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Sammendrag 
Ibsens Nora smalt igjen døren. Uten utdanning, egne penger, eller en klar idé om hvordan hun 
skulle overleve må hennes muligheter for å lykkes i et Norge anno 1879 med disse 
forutsetningene sies å være liten. I denne oppgaven ønsker jeg å se nærmere på dramatekster 
fra et utvalg norske og svenske kvinnelige dramatikere, skrevet i perioden ca. 1883-1900. 
Hvordan lot de sine kvinnelige karakterer belyse samfunnets skjevheter? Hvilke utfordringer 
og muligheter gis de? Hvem støtte deres valg, og hvilke krefter holder igjen? Disse 
spørsmålene vil stilles og undersøkes, først via en nærlesning av tre dramaer, deretter i en 
større sammenheng hvor en rekke tekster blir trukket inn og diskutert med utgangspunkt i 
Marianne Hirschs teori om mor-datter-relasjonen, og teorier om «The New Woman», 
presentert av blant annet Ann L. Ardis og Ebba Witt-Brattström. Oppgaven innledes med et 
kapittel hvor noen relevante juridiske, ideologiske og økonomiske endringer som finner sted i 
den aktuelle perioden tas opp, for slik å skape en kontekst å tolke de kvinnelige 
protagonistenes handlinger ut i fra.  
Jeg vil hevde at i mitt materiale gis de kvinnelige karakterene en mer reell sjanse til å lykkes, 
de er ikke uvitende, handlingslammede til krisen inntreffer, eller håpløse romantikere. Og der 
de gis noen av disse egenskapene er det helst for å kontrasteres mot en annen av dramaets 
kvinner, for slik å påpeke det håpløse i deres karakter. Det må påpekes at jeg ser mitt 
materiale som dramatiske verker hvor trekk fra «Ny kvinne»-litteraturen figurerer, og ikke 
som tekster skrevet inn i denne sjangeren, blant annet er det i mine tekster mer sympatiske 
fremstillinger av menn enn hva som ofte ses som sjangertypisk for «Ny kvinne»-tekster. Og 
dette er et viktig poeng i oppgaven: samhandling, likeverd og forståelse, mellom kjønn og 
mellom kvinner, er begreper som gis positiv verdi. Disse figurerer som motsetninger til 
begreper som brudd, ofring og underkastelse.  
Denne oppgaven er ment å skulle belyse en del av nordisk litteraturhistorie som ikke har fått 
mest oppmerksomhet. Dramatikk av kvinner fra siste del av 1800-tallet er sparsomt behandlet, 
men som det senere vil påpekes skrev kvinner en stor menge dramatikk, og fikk sine tekster 
både publisert og oppført. En rekke av disse «glemte» arbeidene inneholder interessante 
problemstillinger og samfunnsbilder verdt å trekke frem i lyset – noe denne oppgaven ønsker 
å bidra til.   
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1 Innledning 
 
Engang var Talen om den Rolle, Romanen spillede i Kvindelivet. Det er nu paa Tide at vende Sagen 
om. Lad os nu se at aabne vore Øine for den Rolle, Kvindelivet spiller i Romanen. 
 (Collett 1913:380) 
 
 
 
I artikkelen «Kvinden i Literaturen» [1877], som dette sitatet er hentet fra, anklager Camilla 
Collett sin samtids forfatterinner for å etterlikne mennenes bilde av «kvinnen» i sine litterære 
arbeider. Hun etterlyser en «sannere» fremstilling av det å være kvinne, og hun ber sine 
medsøstre gå til romanen for å finne motivasjon til å motsi den fremstilling av «oss kvinder» 
som råder i litteraturen. To år senere, i artikkelen «Kvinden og Kritikken» skriver hun så: «’Et 
Dukkehjem’ skulde være skrevet af Kvindehaand! Vel, at det ikke er saa; vi havde ikke faaet 
det at se paa nogen Scene, men man havde nøiet sig med at harmes over Noras Bortgang i al 
lun Gemytlighed hjemme» (Collett 1913:244). Disse to sitatene er skrevet ved inngangen til 
«Det moderne gjennombruddet» i nordisk litteratur, en epoke som må påstås å være en av de 
mest analyserte og omtalte i litteraturhistorien. Kvinnenes rolle i denne epoken, både som 
forfattere og som et litterært virkemiddel for å beskrive samfunnets problemer, er ofte 
behandlede temaer i litteraturforskningen. 
 Derimot er dramatikk av kvinner fra perioden en mer neglisjert del av litteraturhistorien, dette 
til tross for at det i disse årene var et stort antall kvinner som både fikk utgitt og oppført 
dramatikk. Og der Collett er glad det var Ibsen, og ikke en kvinne som skrev Et Dukkehjem 
(1879), er Ibsens skuespill senere tillagt stor verdi som inspirasjon og motivator for 
kvinnelige dramatikere. De kom på banen, både med innvendinger mot Ibsens løsning, og en 
tematisering av kvinnerollen ut fra deres ståsted som kvinner, nettopp slik Collett etterlyste. 
Det er et utvalg av disse kvinnenes dramatikk jeg i denne oppgaven ønsker å se nærmere på.  
 Målet for denne undersøkelsen er å finne ut hvordan et utvalg av kvinnelige dramatikere som 
var aktive i perioden ca. 1883-1900, lar sine heltinner uttrykke seg: i synet på det å være 
kvinne i relasjon til andre kvinner, deres holdninger til kjærlighet og ekteskap, og hvordan 
heltinnene konfronterer de store samfunnsmessige endringene som gjør seg gjeldende i 
tidsrommet. Ibsens Nora går ut døren, men til hva? I mitt materiale vil jeg lete etter en mer 
realistisk tolkning av kvinnerollen, heltinnens muligheter og begrensinger blir klarlagt, 
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samtidig som – og dette er mitt hovedønske å formidle – det skapes nye muligheter og 
løsninger for samliv og samarbeid mellom kjønnene.  
 Jeg har valgt å trekke frem dramaer av kvinnelige forfattere som av ettertiden ikke har fått 
noen særlig oppmerksomhet, men som i sin samtid vekket debatt. Mitt materiale består av 
svenske og norske dramatekster, fellestrekk ved alle er at de beskriver en hverdagsrealisme, 
og de formidler alle, i større eller mindre grad, en positiv holdning til fremtiden. Jeg har valgt 
å gå dypere inn i tre dramaer: Sanna Kvinnor (1883), Mænd af Ære(1888) og Lejonets unge 
(1896). Ved siden av disse har jeg trukket inn andre dramatekster som enten forsterker disse 
tre tekstenes holdninger, utvider dem, eller peker i andre retninger, enkelte steder er verk fra 
andre sjangre òg trukket inn.  
Ved å foreta en kronologisk lesning av dramaene, for deretter tematisk å diskutere dem i lys 
av teorien om «the New Woman», slik den er redegjort for av blant andre Ann L. Ardis(1990) 
og Ebba Witt-Brattström(2004), har jeg ønsket å drøfte både fellestrekk og variasjoner i de 
utfordringer forfatterne lar sine heltinner møte. Typisk for den «nye kvinnen» er kravet om 
selvstendighet, hun forsvarer sine valg ovenfor undertrykkende elementer, og hun gjør det 
ikke alene: ved hennes side finnes det i flere tilfeller en mann, som verdsetter og anerkjenner 
hennes selvstendighet. Dermed blir den «nye mannen» også interessant. Og når en «ny 
kvinnetype» skal beskrives, må hun nødvendigvis kontrasteres mot «den gamle». Det har i 
denne sammenheng vært interessant å undersøke hvem som er normsetterne i dramaene, og 
hvordan disse behandles. For å kunne si noe om dette har jeg trukket inn Marianne Hirsch og 
hennes teorier om «the Mother/Daughter plot»: forfatterinnens vanskeligheter med å skape 
gode kvinnelige rollemodeller i sine tekster, den faktoren Hirsch mener tydeligst begrenser 
heltinnens mulighet til å lykkes i hennes undersøkte materiale fra det 19.århundret. 
De siste årene har det i Sverige (Spets - prosjektet 2006 - 2009) og Norge (DeSK-prosjektet, 
2010-) foregått en kartlegging av, samt oppsetninger og lesninger av kvinnelige dramatikeres 
tekster fra perioden ca.1870 - 1910 (Teigen 2012). I den forbindelse har flere av 
dramatekstene jeg har benyttet i denne oppgaven kommet i nye utgaver. Prosjektledernes 
ønske om at tekstene via deres arbeid skal bli gjenstand for nylesninger og fornyet interesse, 
er dermed min oppgave et eksempel på. 
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1.1 Oppbygging av oppgaven 
 
I kapittel to vil jeg redegjøre for oppgavens teoretiske og metodiske utgangspunkt, før jeg i 
kapittel tre trekker frem noen viktige juridiske, økonomiske og politiske endringer relevante 
for min periode. Her vil også noen av endringene som fant sted i den litterære debatten 
belyses. Deretter vil jeg i kapitlene fire og fem presentere Anne Charlotte Leffler (Sanna 
Kvinnor, 1883) og Laura Kieler (Mænd af Ære, 1888) – representantene for 1880-årenes 
dramatikk i oppgaven. Deretter vil jeg, i kapitlene seks og syv analysere deres dramaer, hvor 
målsetningen er å vise hva som er normbrytende, og hva som er normbevarende handlinger 
og karakterer. I disse analysene vil jeg òg trekke inn og vise til tidligere forskning om 
forfatterinnene og deres publikasjoner. I kapittel åtte vil jeg gi en kort fremstilling av 90-
årenes litterære endringer, blant annet via en presentasjon av tre dramaer skrevet ved 
inngangen til tiåret, før jeg i kapittel ni og ti tar for meg Frida Stéenhoffs liv og dramaet 
Lejonets unge (1896). I kapittel elleve vil jeg så oppsummere de fremadpekende og 
normbrytende trekk jeg har funnet i analysene, og sette dette opp i mot kriteriene for «Ny 
kvinne»-litteraturen, samt Hirsch sin problematisering av mor-datter forholdet, før jeg i siste 
kapittel gir en kort oppsummering av mine funn. 
2 Teori og metode 
2.1 Relasjonen mellom kvinner 
 
I 1989 publiserte Marianne Hirsch sin avhandling The Mother/Daughter Plot. Narrative. 
Psychoanalysis. Feminism. Her foretar hun en lesning av tekster skrevet av sentrale 
vesteuropeiske og nordamerikanske forfatterinner i det nittende og tjuende århundret, med 
utgangspunkt i Freuds mønster for «familiefortellingen»: «the story we tell ourselves about 
the social and psychological reality of the family which we find ourselves and about the 
patterns of desire that motivate the interaction among its members» (Hirsch 1989:9). Hennes 
intensjon er å undersøke:  
[T]he narrative structures basic to traditional concepts of familiy, from the perspective of the feminine and, more 
controversially, the maternal» (Hirsch 1989:3). By using the notion of family romance, I treat both motherhood 
and daughterhood as story – as narrative representation of social and subjective reality and of literary convention 
(Hirsch 1989:10).  
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Den freudianske grunntanken om at jentesosialisering innebærer løsrivelse fra moren og en 
vending mot faren og senere en ektemann – ofte en avvisning forbundet med avsky, – 
undersøkes altså nærmere (Hirsch 1989:57). Hun tar utgangspunkt i Freuds bruk av «plot’et» i 
myten om Ødipus’ skjebne, men trekker også inn kvinnelige mytologiske karakterer som 
Electra og Antigone for å forklare sine funn omkring «det kvinnelige plot»(Hirsch 1989:34). 
Viktig for denne oppgaven er Hirschs påstand om at det nittende århundrets sentrale plot i de 
‘kvinnelige familieromanene’ «is the desire for the heroine’s singularity based on a 
disidentification from the fate of other woman, especially mothers», samt: 
[T]he heroine’s refusal of conventional heterosexual romance and marriage plots. Mothers (..) who did 
succumb to convention inasmuch as they are mothers – thereby become the targets of this process of 
disidentification and the primary negative models for the daughter (Hirsch 1989:10).  
Avvisningen av moren og andre kvinnelige rollemodeller, til fordel for farsfigurer og «the-
man-who-would-understand» er, i følge Hirsch typiske trekk i den kvinnelige realistiske 
tradisjonen hun undersøker (1989:57-58). I følge hennes tolkning av Freuds 
«familiefortelling» må moren avvises og/ eller dø for at heltinnen skal unngå å resignere = bli 
sin mor. Hun hevder videre at det er dette fraværet av en mor som gjør at heltinnen aktivt kan 
delta i sin egen fortelling (1989:57).  En fortelling som kretser omkring – og «alltid» – ender 
med ekteskap (Hirsch 1989:63). Samtidig hevder Hirsch at den fremstillingen av kjønn og 
rollemønstre som formidles via litteraturen, er med å forme mottakerens forståelse av seg selv 
og verden. En negativ formidling skaper altså negative holdninger. Hennes utvalg av tekster 
fra det nittende århundret ender med Daniel Derronda (1876), hvor hun mener George Eliot 
er på vei til å skape et «new plot for Women»
1
:   
[I]t is a plot that is structured not by the outward unpredictabilities of chance events, but by the drama 
of emotions women – mothers and daughters – feel and cannot express in the plots and stories they have 
been handing down to one another through the generations (Hirsch 1989:88).  
Med Eliots roman mener Hirsch å se en utfordring til fremtidige kvinnelig forfattere, deres 
oppgave blir «to find a plot, that instead of repressing those feelings, will contain, 
aknowledge, and perhaps legitimate them. (...) [I]t would have to contain the possibility of a 
female origin associated with life rather than death» (Hirsch 1989:88). Hirsch ettersporer en 
fremstilling av heltinnen som mer selvstendig, mindre styrt av ytre hendelser, og med en 
åpenhet mellom de kvinnelige karakterene – hvor kvinners meninger og følelser blir belyst, 
                                                 
1
 Hirsch trekker riktignok også inn Kate Chopins roman The Awakening (1899), men kun med den hensikt å vise 
det «umulige» i protagonistens rolle som mor. Romanen omhandler en gift kvinne som flytter fra mann og barn 
for å realisere seg selv, men deretter innser at en slik frihet/ selvrealisering er umulig å forene med det faktum 
at hun er mor, og dermed begår selvmord.  
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og hvor relasjonen mellom mor og datter kan romme positive erfaringer. I stedet for å være en 
relasjon preget av morens avvisning, eller fravær, og datterens avstandstagen fra hennes 
skjebne/rollen som mor, vil det «nye plotet» inneholde støttende relasjoner mellom 
gjenerasjonene. 
Når jeg velger å trekke inn Hirschs teorier i min oppgave, er det fordi jeg finner hennes 
synspunkter interessante i forhold til de relasjoner mellom kvinner jeg har registrert i mitt 
materiale. Men og fordi hun i sin gjennomgang «hopper» fra Daniel Derronda (1876) til 
romaner fra siste del av 1920-tallet for å diskutere hvorvidt hennes foreslåtte endringer i 
kvinnelige heltinners handlingsmønster kan spores. Slik kan mitt materiale supplere hennes 
undersøkelse, og jeg vil også hevde at de kvinnelige dramatikerne i mitt materiale evnet å 
skape positive relasjoner mellom kvinner i sine tekster. 
2.2 «Den nye kvinnen» 
 
I sin fremstilling av forfatterparet Laura Marholm og Ola Hansson kaller Ebba Witt- 
Brattström «Ny kvinne»- litteraturen for «en förlorad länk mellan den realistiska 1880-talets 
kvinnliga «samanbrottsromaner,» naturalismens «document humain» och den 
(kvinno)modernism som Virginia Woolf var fräck nog att efterlysa, som om den inte redan 
fanns hos Nya Kvinnan-författare före henne» (Witt-Brattström 2011:282). Witt-Brattströms 
karakteristikk av den nye kvinnen i litteraturen settes her i sammenheng med Laura Marholms 
forfatterskap, men den er og funksjonell å benytte på mine dramatekster. 
 «Ny kvinne»-temaet har i nordisk sammenheng gjerne blitt relatert til nettopp Marholm og 
Ellen Key. De er av ettertiden sett som de fremste forkjemperne for en forskjellsfeminisme, 
rollen som «samfunnsmoder» (Key) og kvinnen som seksuelt og intellektuelt «ladet» av 
mannen (Marholm) var de verdier/ egenskaper de så som sant kvinnelige.  
Internasjonalt er «New Woman» -litteraturen diskutert av blant annet Ann L. Ardis. I New 
Women. New Novels. Feminism and early modernism. (1990) hevder hun det samme som 
Witt-Brattstöm; «New woman»-litteraturen har av ettertiden blitt marginalisert. Ardis 
argumenterer for at årsaken til denne marginaliseringen er å finne i dens konfronterende 
prosjekt. Hun hevder at « the New Woman» i samfunnsdebatten ble forstått i sammenheng 
med «Workingman» (=sosialistiske forfattere/krav) og dermed sett som en utfordrer til det 
bestående samfunnet (Ardis 1990:19). Den nye kvinnen angrep dermed ikke bare den 
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viktorianske «engelen i huset» og kjønnsrollemønsteret/ kvinnen som aseksuell – hun stod for 
oppløsning av kjernefamilien, og samfunnets sosiale og økonomiske system (Ardis 1990:21f). 
Ardis hevder at litteraturen i 1880- og -90-årenes Storbritannia ble sett som «agents of 
cultural formation», (1990:29) og dermed hadde stor makt – noe av det samme som Hirsch 
hevdet i avsnittet innledningsvis.  
En annen som har interessert seg for «Ny kvinne»- tematikken, er Elaine Showalter. I 
antologien Daughters of Decadense. Woman Writers of the Fin-de-Siécle (1993) har hun sett 
nærmere på 18 tekster hun ser som representative for sjangeren – med Charlotte Perkins 
Gilmans «The Yellow Wallpaper» (1892) som den mest kjente. Også Showalter argumenterer 
for at «Ny Kvinne»- litteraturen er blitt oversett og glemt, og legger ansvaret på de mannlige 
dekadanseforfatterne med Oscar Wilde i spissen. Dekandanselitteraturens antifeministiske 
holdning og kvinneforakt ledet til beskrivelser av kvinnen som mer kropp enn sjel, uten 
artistiske evner, og gjerne gitt en verdi som estetiserte lik eller femme fatales (Showalter 
1993:10). Denne angsten for kvinnen er også synlig i nordisk litteratur, med Strindberg som 
nærliggende eksempel. Den dekadente, mannlige forfatter var dermed «Ny kvinne»- 
litteraturens fremste fiende. 
Showalter hevder at for samtidskritikerne var derimot mannlig dekadanse og «New Woman»-
litteraturen to sider av samme samfunnsonde:  
New Women and decadent artists were linked together as twin monsters of a degenerate age, sexual 
anarchists who blurred the boundaries of gender. Thus decadent art was unmanly and effeminate, while 
New Women’s writing was unwomanly and perverse. (Showalter 1993:10) 
 
 «Ny kvinne»- forfatternes ambisjon var å skrive frem en mer realistisk erfaring av det å være 
kvinne, et alternativ til de kvinnebilder mannlige kolleger hadde skapt, og som både mannlige 
og kvinnelige forfattere hadde reprodusert i generasjoner. Showalter bruker forfatteren 
George Egerton som eksempel. Hennes utgivelser preges, i følge Showalter, av et ønske om å 
skrive frem opplevelsen av det å være kvinne, mor og elskerinne så nakent som mulig, og å 
formidle kvinnelig begjær som en kreativ kraft (1993:11). George Egerton, som òg hadde god 
kjennskap til skandinavisk litteratur etter et to års langt opphold i Norge 1887-1889, er også 
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av Ardis og Brattström trukket frem som viktig inspirasjonskilde og premissgiver for «Ny 
kvinne»-tematikken
2
.  
 «Den nye kvinnen» i litteraturen skulle være en intellektuell og seksuelt bevisst kvinne – hun 
kan kalles en mer nyansert kvinne, om man sammenlikner med 1870/80-årenes litterære 
idealkvinne. Det erotiske blir viktig: eksplisitte erotiske scener, og en estetisering av seksuelle 
opplevelser er sentrale virkemidler. Ofte er/blir heltinnen mor, og barnet vekker morens 
hengivenhet – «sexualitet omkodas till (moderlig) sensualism» (Witt-Brattström 2009:293). 
Witt-Brattström hevder òg at tekstene kjennetegnes av en viss ambivalens og dissonans i 
beskrivelsen av kvinnen, målet er å skrive frem et mer flytende «kvinnligt 
personlighetskonsept», hvor den kvinnelige heltinnen består av flere «dissonanta 
medvetandelager» (Witt-Brattström 2009:284). Ofte har hovedpersonen en dobbeltgjenger – 
en parallell karakter som enten bekrefter, eller avviser hovedpersonens handlinger som rett.  
Andre typiske trekk ved «Ny kvinne» -tekstene er svak mann mot sterk kvinne, protester mot 
kjærlighetsløse ekteskap, og synet på graviditet og morsrollen som positive aspekter ved det å 
være kvinne. Typisk er det også at teksten skildrer forhold/ vennskap mellom kvinner – ofte 
fra ulike klasser, – samt et interessefellesskap mellom kvinne og mann. Målet var å skildre 
kvinnelige egenskaper og erfaringer på et «sannare sätt» (Witt-Brattström 2009:284f). Jeg vil 
altså hevde at de dramatiske tekstene jeg i denne oppgaven analyserer alle innehar trekk som 
kan relateres til «den nye kvinnen», slik hun er beskrevet her. Samtidig er det viktig å 
presisere at jeg ser disse dramaene som en realitetsorientert fremstilling av livet. Oppgavens 
kvinnelige karakterer dominerer ikke mannen, eller ser ham kun som et seksuelt objekt, 
likeverd og samarbeid er gjennomgående positive begreper i dramaene, og i mine analyser av 
disse.   
Jeg kjenner ikke til faglitteratur som diskuterer denne oppgavens dramaer i lys av «Ny 
kvinne»- temaet, men i en svensk avhandling fra 2007 benyttes perspektivet i en analyse av 
Anne Charlotte Lefflers samleutgivelse av tre komedier fra 1891, hvor Familjelycka, som 
også nevnes i denne oppgaven, inngår.  
                                                 
2
 Under sitt opphold i Norge kom Egerton i kontakt med Hamsun, og novellen «Now spring has come» handler 
om deres møte. Gerd Bjørhovde har i artikkelen «George Egerton – Forfatteren som nesten fikk Knut Hamsun 
til å endre oppfatning om ‘Englændere’» (2009) redegjort for Egertons forhold til Hamsun. Blant annet 
oversatte Egerton Hamsuns Sult til engelsk i 1899, og hennes Grundtoner (1895) er dedikert til Hamsun 
(Bjørhovde 2009:147f.). 
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Faglitteratur om «Ny kvinne»- temaet har altså fokusert på den nye kvinnens egenskaper og 
muligheter. Heltinnene i tekstene er sterke, selvstendige, seksuelt bevisste, og med et positivt 
syn på sin egen rolle som mor. Men hva skjer med heltinnens forhold til moren og andre 
kvinnelige rollemodeller? Når Hirsch ser dette som hovedproblemet i det nittende århundrets 
kvinnelige tekster, og ser morens avvisning som hinder for så vel heltinnenes seksualitet, som 
kreativitet og selvstendig utfoldelse, er dette en relasjon jeg savner et større fokus på i 
fremstillingen av «Ny kvinne»- litteraturen. Jeg kommer derfor til å innlede kapittelet om 
«den nye kvinnen» med en gjennomgang av relasjonen mellom kvinner i mitt materiale. 
2.3 Metodiske valg 
 
Jeg har valgt å foreta en nærlesning av tre dramaer jeg mener kan stå som markører for de 
endringer i synet på kvinnen og i relasjonen mellom kjønnene, som nevnt ovenfor. Heltinnene 
i mitt materiale har alle trekk som kan peke frem i mot «den nye kvinnen». I selve analysene 
ligger fokuset på hvem som er tekstens normbærer, hvordan disse normer utfordres, og 
hvordan motsetningene behandles i teksten. Kriteriene for den «nye kvinnen» – og mannen – 
blir så nærmere diskutert i kapittel 11.  
Fokuset ligger på dramaet som tekst, scenisk kvalitet og resepsjonshistorien er i liten grad 
omtalt. Ved å plassere de analyserte dramaene i kronologisk rekkefølge, og ved å skape et 
skille mellom 1880- og 1890-årene vil jeg hevde at det skjer en utvikling gjennom perioden, 
samtidig som jeg mener det er en kontinuitet i tekstene. Mitt materiale er for lite og den 
undersøkte perioden for kort til å hevde full oversikt over tematiske endringer og normer for 
perioden, men jeg kan peke på tendenser og endringer som er representative for mitt 
materiale. 
 I forbindelse med de tre analyserte dramaene har jeg òg valgt å presentere forfatterne. Å 
velge forfatteryrket for en kvinne i datidens samfunn, med hva det medførte av 
oppmerksomhet og utfordringer for både henne og familien, synes jeg det er interessant å se 
nærmere på. Fokuset i biografikapitlene vil ligge på oppvekst og utdanning, litterær 
produksjon og, der det er relevant, samfunnsengasjement. I tilfellet Laura Kieler vil også 
hennes relasjon til Ibsen trekkes inn. 
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2.4 Feminismebegrepet 
 
 "Les féministes (Kvindeforsvarerne) vil paastaa, at alt det onde kommer af, at man ikke vil erkjende, at 
Kvinden er Mandens Lige, at man bør give hende den samme Opdragelse og de samme Rettigheder, at 
Manden misbruger sin Styrke etc. etc."  Nei, det forlanger forstandige Feminister ikke; de forlanger ikke 
den samme Opdragelse som Manden; men de forlanger den samme Grad af Udvikling for hendes Evner, 
som Manden nyder for sine (Collett 1913:477).  
  
Dette, Camilla Colletts forsvar for kvinnebevegelsen mot Alexander Dumas sitt angrep i 
L'homme-femme: réponse à M. Henri d'Ideville (1872), er første gang Collet benytter seg av 
begrepet «feminist» i sine skrifter. Hun er òg, så vidt meg bekjent, den første norske kvinne 
som koblet begrepet til kvinnebevegelsens krav om like muligheter til utvikling, slik hun gjør 
i sitatet ovenfor. Feminismebegrepet er ikke et begrep jeg i min lesning av kvinnelige 
forfatteres meningsytringer i perioden 1880 - 1900 ofte har støtt på, men Collet, og også Frida 
Stéenhoff – som jeg senere kommer tilbake til – benytter begrepet for å klargjøre sine 
synspunkter.  
 Feminismebegrepet vil forekomme i denne oppgaven både som et historisk fenomen og 
analytisk begrep, og siden det er et begrep som kan benyttes med ulike betydninger, vil jeg 
her kort kommentere min bruk av begrepet. Jeg støtter meg på Cathrine Holst og hennes Hva 
er feminisme? (2011) i denne klargjøringen.  
De kvinnelige dramatikerne i mitt materiale var alle aktive i den perioden som av Holst ses 
som «den første feminismebølgen» (2011:46) i Norden. Mary Wollstonecrafts forsvar for 
kvinners rett til utdanning i A Vindication of the Rights of Woman: with Strictures on Political 
and Moral Subjects (1792), og J.S. Mills On the Subjection of Woman (1869) er to av mange 
inspirasjonskilder, ved siden av de amerikanske kvinnesakskvinnenes organisering rundt 
1850. Kvinnene i mitt materiale tilhørte alle middelklassen, og deres synspunkter på 
kvinnesaken preges av dette. Men den borgerlige kvinnebevegelsen var på ingen måte en 
samlet enhet, hos Holst er det to ulike retninger som skiller seg ut: på den ene siden var det 
likhetsfeministene – deres mål var samme friheter og rettigheter som menn – ytringsfrihet, 
stemmerett, eiendoms- og næringsfrihet for å nevne noe. Selv om Anne Charlotte Leffler 
motsatte seg å tilhøre noen bestemt retning eller bevegelse, er hennes litterært formidlede 
holdning mulig å tolke inn i en likhetsfeministisk tradisjon. 
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 Den andre delen av den borgerlige kvinnebevegelsen fokuserte derimot på kjønnenes ulike 
egenskaper og erfaringer: Forskjellsfeministene ønsket en oppvurdering av det særegne ved 
kvinnen. Moderskapet, ømhet, omsorg – typisk kvinnelige verdier – skulle verdsettes likt som 
de typisk mannlige. Ellen Key og Laura Marholm er to av de kvinnene denne oppgaven 
nevner som støttet en forskjellsfeminisme.  Disse to er av ettertiden koblet til «Ny kvinne» -
litteraturen av blant annet Ebba Witt-Brattström. Deres «Nye Kvinne» skulle hevde 
kvinnekjønnet som det største og første. Inspirert av Nietzsche skapte særlig Key et bilde av 
fremtidens kvinne som et overmenneske. Begge så det som feil å hevde at kvinne og mann 
varr like og kunne konkurrere på alle områder, kjønnenes ulike egenskaper var ment å skulle 
utfylle hverandre – komplementaritetsideologiske tanker. Kvinnen burde ikke konkurrere med 
mannen om alle yrker, men velge yrker hvor hennes moderlige egenskaper kom til sin rett. De 
ønsket like rettigheter mellom kjønnene, men morskjærligheten kom altså først – spesielt for 
Key (Witt Brattström 2012). For Marholm var kvinnen som kjønnsvesen, og hennes 
biologiske behov viktige, og for henne var kjærlighet og begjær til en mann det som frigjorde 
kvinnens kraft (Marholm 1896). 
Mot den borgerlige kvinnebevegelsen de siste tiårene av det 19. århundret setter Holst 
arbeiderkvinnebevegelsen, og deres sosialfeminisme. Deres fokus lå på fagorganisering for 
kvinner, men også her skilte de seg i de som hevdet like rettigheter, mot de som krevde 
forskjellsbehandling; kortere dager, støtte ved fødsel, samt fødselspermisjon var noen av 
kravene. Av denne oppgavens dramatikere ligger Frida Stéenhoff, med sitt engasjement for 
arbeiderkvinnene og sitt foredrag «Feminismens moral» (1903) nærmest en sosialfeministisk 
ideologi. Hun hevdet at den eneste måten å skape et rettferdig samfunn på var å gjøre ethvert 
individ økonomisk uavhengig (Stéenhoff 2007). 
I forbindelse med «Ny kvinne»-litteraturen har Ebba Witt-Brattström benyttet begrepet 
«estetisk feminisme». En estetisk feminist «avläser tidens kvinnotyper via skönlitteräre texter 
(..) vilket ger henne frihet att skapa sin egen idealtyp» (Witt-Brattström 2008:212). Slik kan 
hun gjennom litteraturen eksperimentere med ulike kvinne – og mannstyper, disse er 
selvfølgelig kun «imagined one[s], but this does not mean that the figure of the New Woman 
(..) does not have an impact on real women (and men) (Witt-Brattström 2004:1). Et slikt syn 
på litteraturens kraft er om mulig å etterspore hos så vel Marianne Hirsch, som Elaine 
Showalter og Ann L. Ardis.  
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En rekke av de teoretiske analysene og avhandlingene jeg benytter i oppgaven, er skrevet av 
kvinnelige akademikere i det Holst kaller «den andre feminismebølgen», en periode hun 
velger å strekke fra 1960-tallet og godt inn i 80-årene (Holst 2011:60f.). De som tydeligst 
skriver innen denne tradisjonen i min oppgave, er Pil Dahlerup (1983), Hjördis Levin (1986) 
og Marianne Hirsch (1988). De foretar alle samfunnsanalyser av perioden for «Det moderne 
gjennombruddet», med fokus på å vise patriarkatets makt over samfunnet/ kvinnen.   
Feminisme er et samlebegrep for en rekke ulike ståsteder, personlige meninger og ideologiske 
retninger. Det er ingen felles forståelse for hva en feminist er, ut over det faktum at hun – eller 
han – arbeider for rettferdig behandling og likeverdige rettigheter for begge kjønn. 
Tradisjonelt har også krav om sosiale reformer og en oppmerksomhet omkring patriarkatets 
makt vært viktige områder. Holst har et interessant kapittel om «feminismen i skjul av 
standardhistorien» (2011:58f.), som tar opp og diskuterer noen av disse allment aksepterte 
synspunktene på «hva en feminist er». At et fåtall av kvinnene innen «den første 
feminismebølgen» anså seg selv som feminister må heller ikke overses. Men felles for alle er 
at de arbeidet for større rettferdighet og likhet, og det er også dette jeg personlig legger i 
begrepet: likeverd, de samme rettigheter og muligheter til å ta selvstendige valg, og en frihet 
fra tradisjonens – eller om du vil – patriarkatets makt.  
2.5 Problemer og begrensinger i oppgaven 
 
Forfatterbiografiene i kapittel fire, fem og ni, er langt på vei skrevet ut fra sekundærlitteratur, 
og dermed «farget/styrt» av de ulike forfatternes agenda. Dette er en svakhet, men jeg har 
også benyttet andre kilder, og biografene bygger på primærkilder: private brev, og andre 
etterlatte kilder, samt samtaler med slektninger/familie. I Kungliga Biblioteket i Stockholm 
fikk jeg direkte tilgang til Anne Charlotte Lefflers upubliserte selvbiografi. Dermed kunne jeg 
sammenlikne denne versjonen med den livsfortelling Ellen Key leverer. Det hadde vært 
ønskelig å gjøre dette også med de to andre forfatterinnene jeg presenterer, men dette har ikke 
latt seg gjennomføre. 
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3 Kvinnens århundre? 
 
Laura Kieler (1849) og Anne Charlotte Leffler (1849) kan regnes blant de kvinner som fødtes 
rundt midten av det nittende århundre, og som med Ragna Nielsens ord reiste seg «til aandelig 
og økonomisk Frigjørelse, til Selvstændighed og Erhverv.» En frihet de ikke fikk som gave: 
«[V]ed Arbeide og Kamp er Friheden vunden.» (Nielsen, 1904:2) Ragna Nielsen, en av 
kvinnesakens fremste personligheter i Norge, konkluderte i sin fremstilling av 1800-tallet at 
århundret hadde vært det mest betydningsfulle for kvinnene – aldri hadde så store endringer i 
deres stand og stilling funnet sted.(Nielsen, 1904:2) Denne oppgavens dramatikere fødes ved 
inngangen til andre halvdelen av 1800-tallet, og deres arbeider ble mottatt som innlegg i 
kvinnesaken.  
I 1869 ble John Stuart Mills bok The Subjection of Women (Kvindernes Underkuelse)utgitt på 
dansk, oversatt av Georg Brandes, og i 1879 har Et dukkehjem premiere. Dette er to markører 
som stadig trekkes frem når det moderne gjennombruddet i litteraturen, og den økte 
kvinnedeltakelsen i den offentlige debatten, skal behandles. Men disse markørene er mer 
konsekvenser av, enn årsaker til, debatten om ekteskapet og kvinnens rettigheter i Norden fra 
1870-årene og fremover. For å forklare dette har blant andre Pil Dahlerup (1983) og Mona 
Lagström (1999) diskutert hvordan samfunnet i henholdsvis Danmark og Sverige preges av et 
patriarkat i forfall – eller omforming, – og hvordan kvinnerollen endret seg som konsekvenser 
av dette. Forståelsen for slike grunnleggende samfunnsendringer er viktig for å kunne 
kontekstualisere de verkene jeg skal behandle. I dette kapittelet vil jeg derfor starte med å 
redegjøre for noen av de endringene som finner sted i de nordiske landene i andre halvdelen 
av 1800-tallet, med særlig fokus på lovgivning, utdanning og endringer i kvinnens rolle. 
Fremstillingen er skrevet ut fra et kvinneperspektiv, med støtte i Gro Hagemanns kapittel om 
det nittende århundret i boken Med kjønnsperspektiv på norsk historie (2007). Fokus blir på 
norske forhold, men også endringer i Danmark og Sverige blir viet oppmerksomhet.   
Men da denne oppgavens hovedanliggende er å løfte frem og diskutere tekster av kvinnelige 
dramatikere, er teaterets og litteraturens plass i disse samfunnsendringene viktig å belyse. 
Andre del av kapittelet vil derfor vies litteraturens og teaterets rolle i samfunnsdebatten.  
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3.1 En økende middelklasse, markedsøkonomi og ny viten 
 
Ved inngangen til det 19. århundret var Norge langt på vei et standssamfunn, med en 
eneveldig konge, og hvor identitet og posisjon i samfunnet var avhengig av familiens status. 
Gjennom århundret vokste det frem en ny samfunnsorden: den sosiale mobiliteten økte, status 
ble i større grad skapt ut fra egne prestasjoner, og makten ble forflyttet fra de gamle 
maktsentre til staten og individet selv. Med industrialisering og urbanisering oppstod nye 
lojalitetsbånd og fellesskap – arbeiderbevegelsen etableres i løpet av århundret, – men viktigst 
i denne sammenhengen er den økende middelklassen, og den definisjonsmakten denne 
klassen fikk for samfunn, individ og kjønnsroller (Hagemann 2007).  
Da grunnloven ble vedtatt i 1814 var ikke like rettigheter for kjønnene et tema. De gamle 
lovene som sa at kvinnen var umyndig, først underlagt faren, deretter ektemannen, ble 
opprettholdt. Men samtidig gjorde den demografiske utviklingen, med befolkningsvekst, 
lavere barnedødelighet, et kvinneflertall som følge av mannlig utvandring, samt endrede 
giftemålsmønstre, til at flere kvinner måtte forsørge seg selv (Hagemann 2007:160). Fra og 
med midten av århundret begynte disse endringene å gjøre seg synlig også i lovgivningen, 
først for å sikre økonomiske rettigheter og forsørgelsesmuligheter for ugifte kvinner.  
Den «industrielle revolusjonen» førte også til endringer i familiestrukturen. Ved at mannen 
som hovedregel fikk sitt arbeid utenfor hjemmet, og ansvaret for familieforsørgelsen, endret 
kvinnens status seg. Ideen om gifte kvinner som forsørget kan dermed ses som en moderne 
konstruksjon, og endringen kom med overgangen til industrisamfunnets 
forsørgerlønnsprinsipp (Hagemann 2007:180). Og med økt kunnskap om viktigheten av 
hygiene, kosthold og barnepleie, ble det fra 1860-årene et stort fokus på opplysningsarbeid 
blant husmødrene, med ny kunnskap kom også kravet om profesjonell opplæring (Hagemann 
2007:188). Den første «Husholdningsskole for unge Piger hovedsagelig fra Bondestanden» 
ble således åpnet i 1865, av Minna og Fredrik Wetlesen (snl.no, s.v «Minna Wetlesen» 
07.02.14). Styrkingen av husmødrenes kompetanse ble videre drevet frem gjennom en rekke 
foredrag og litteratur om emnet, Hulda Garborg er et viktig navn i denne sammenhengen 
(Hagemann 2007). 
Det var ikke bare fokuset på husstellet som gjorde at de nye vitenskapene fikk innvirkning på 
kvinners liv. Pil Dahlerup diskuterer i sin avhandling om det moderne gjennombruddets 
kvinner i Danmark, hvordan legevitenskapen endret synet på mann og kvinne. «Mikroskopet 
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‘dræbte’ ikke alene Gud, men også patriarkatet». Oppdagelsen av det kvinnelige egget i 1827, 
samt påvisningen av at feil i mannens sæd kunne forårsake barnløshet, oppløste mannens rolle 
som suveren livgiver (Dahlerup 1999:27). Men dette bidro ikke til en oppvurdering av det 
kvinnelige kjønn, hevder Dahlerup, den nye kunnskapen ble i stedet et av det nittende 
århundrets kraftigste argumenter mot økte rettigheter for kvinnen. «Kvinnesykdommer» ble et 
tema i sedelighetsdebatten, blant annet via George Drysdales teorier om avholdenhet som 
årsak til hysteri og nerveproblemer.  Kvinnen ble «det syge køn». Dahlerup siterer flere 
danske leger som hevdet at overdreven anstrengelse av hjerne og nerver var skadelig for 
kvinnens forplantningssystem. Det samme gjaldt overdreven fysisk aktivitet, som sykling og 
ridning(1983:31-32). Dahlerup mener i disse uttalelsene å finne belegg for at når 
legevitenskapen fjernet den livgivende makten fra mannen, gikk den over til å hevde mannens 
fysiske og psykiske overlegenhet(1983:32).  
Men den nye kunnskapen ga også flere positive utslag, blant annet i fødselslæren, hvor det ble 
innført krav om utdanning og autorisasjon for jordmødrene (Hagemann 2007:189).  Dette 
gjorde seg som det meste av andre nyvinninger først gjeldende i byene, og førte til en markant 
nedgang i fødselsskader hos mor, dødfødsler og spedbarnsdødelighet (Dahlerup 1983:37).   
  3.2 Oppdragerrollen og Rousseau 
 
Det gik i sin Tid mig, som det er gaaet Tusinder af Kvinder: da jeg skulde bli Mor, havde jeg mindst af 
alt Rede paa de Ting som vedkom et Barns Pleie og Opdragelse. En Ven sendte mig (..) Rousseaus 
«Emile». (..) Men først nu ved og forstaar jeg hvor meget jeg – rent personlig – har at takke Rousseau 
for. (Garborg, forord, 1909) 
 Slik innleder Hulda Garborg sin artikkelsamling om Rousseau. I artikkelen om Emile (1762), 
forsvarer Garborg Rousseaus syn på så vel oppdragelsen, som ammingen: «Han mente at all 
Fordærvelse i Samfundet begynte med at Mødrene ikke vilde opfylde den helligste af alle 
Pligter: at selv amme sine Barn» (1909:66). Hans kritikk skremte «Aristokratiets Damer» 
vekk fra den gjeldende skikk med å overlate barnene til ammer og barnepiker for å gjenoppta 
sine selskapelige plikter: «nu ble det Mode at selv gi sine Barn Bryst» (Garborg 1909:66). 
Garborg er positiv til Rousseaus ideer, også når det gjelder synet på kvinnen og mannens 
ulike egenskaper. Hun gjengir fra Emile:  
Følgende Naturens Anvisning maa Mand og Kvinne handle i Overenstemmelse, men ikke gjøre de 
samme ting. Arbeidets Maal er det samme, men Arbeidene maa være forskjellige. Alt det som 
karakteriserer Kjønnet maa respekteres som eget for dette. (..) Vil vi gjøre vor Ledsagerinde til vor 
Tjenerinde? Vil vi gjøre hende til en veritabel Automat? Nei; det er ikke Naturens Mening. Tvertimod. 
Den vil at Kvinderne skal tænke, drømme, elske og vide, vil at de skal pleie sin Aand som sit Ydre: det 
15 
 
er de Vaaben den gir dem, i stedet for den Kraft de mangler, og for at dirigere Vor. (Garborg, sitat fra 
Emile, 1909:71) 
Hun avslutter så dette kapittelet med ordene: «Det er det ‘Barbari’ han ønsker udøvet mod 
Kvinden» (1909:71).  
Det Garborg roser ovenfor er det Mona Lagström i sin avhandling kritiserer som 
komplementaritetsideologien: den kjønnskontrakten som, i følge henne, legitimerte 
undertrykkelsen av kvinnen til fordel for mannen. Mens Garborg tolker Rousseaus tanker om 
kjønnenes ulike egenskaper positivt, er Lagström opptatt av hvordan Rousseaus kvinnesyn 
begrenset kvinnens muligheter: «Kvinnans funktion som maka-mor-husmor upphöjdes av 
Rousseau til hennes enda kallelse.(..) Hos Rousseau är det en utvecklingsbar individ (mannen) 
och en typ med kollektiva egenskaper (kvinnan) som kompletterer varandra.» (Lagström 
1999:25) Komplementaritetsideologene hevdet at kvinne og mann hadde hver sine kvaliteter, 
og ved å forene disse komplettertes begge. Men ved å hevde at kvinnens utviklingsmuligheter 
ligger i det «åndelige», mens mannen har evnen/kraften til utvikling og fremskritt, skapes et 
dominansforhold i stedet for likhet. Når komplementaritetsideologien gjorde seg gjeldende 
som samfunnets kjønnsideologi, virket den altså kvinneundertrykkende. Lagström ser det 
nittende århundrets romankarakter; «den borgerliga självuppofrande kvinnan», samt 
insisteringen på at kvinnens oppgave ligger i hjemmet som et resultat av Rousseaus 
oppfattelse av kvinnen som mentalt passiv og underordnet mannen (Lagström 1999:25).  
Kjønnenes komplementaritet var og viktig for romantikkens forståelse av kvinnen, dette var 
ikke nytenkning, allerede hos Platon var kjønnenes komplementære egenskaper et poeng 
(1946:220). 
Garborgs mer positive holdning til Rousseau har bakgrunn i det ideologiske skillet som 
tydeliggjør seg blant kvinnebevegelsen og samfunnsengasjerte kvinner/menn fra midten av 
1880-årene, hvor likhetsargumentet står mot fokuset på morsrollen som «det sant kvinnelige» 
og kjønnenes ulikhet, slik jeg skrev om under «feminismebegrepet» i kapittel to. Det må her 
kort påpekes at morsrollen som realisering av det sant feminine, og som kvinnens endelige 
mål, også er en moderne konstruksjon. Når man i løpet av det attende og nittende århundret 
«oppfant» barndommen, og ideologer som Rousseau hevdet barnets behov for pleie og 
omsorg, «motherhood became an ‘instinct’ a ‘natural’ role» og denne rollen «elevated 
middle-class and upper-class women into a position of increaced personal status, if decreaced 
social power» (Hirsch 1988:14).  Men det både Lagström og Garborg er enige om, er den 
sterke innvirkningen Rousseaus tanker hadde på datidens oppfattelse av kvinnerollen, barnets 
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beste, og oppdragelsen. Disse tankene spredte seg blant middel- og overklassen via en rekke 
rådgivingsbøker, og via skjønnlitterære kvinneidealer.   
3.3 Nye rettigheter 
 
Selv om den nye samfunnsstrukturen, med mannen som hovedforsørger begrenset den gifte 
kvinnens sfære, ble det fremmet krav om skolegang og utdannelse også for unge kvinner. For 
det første var mye av den nye virksomheten i byene avhengig av kvinners arbeidskraft. Og 
med utdannelse til yrker som lærerinne og telegrafist, kunne også borgerskapets og 
embetsstandens døtre ta seg betalt arbeid utenfor hjemmet, uten at det gikk ut over deres 
sosiale status. En del av disse kvinnene, blant middel- og overklassens døtre, startet i andre 
halvdel av 1800-tallet kampen for en likere fordeling av rettigheter og goder, inspirert av 
forhold utenfor Norden. De ønsket adgang til høyere utdanning og ulike yrker, og de ville 
regnes som selvstendige individer – med de rettigheter og muligheter dette medførte 
(Hagemann 2007:160).    
I Norge var Hartvig Nissen en sterk pådriver for opprettelsen av pikeskoler. Fra 1849 og 
utover århundret ble det opprettet flere skoler etter hans modell rundt om i landet. Siden fikk 
kvinner adgang til en rekke utdanningsmuligheter: middelskoleeksamen i 1875, examen 
artium i 1882, adgang til universitetet i 1884, og til offentlige lærerskoler i 1890. Det ble i 
perioden også innført syvårig folkeskole for alle barn. Men det som skapte mest debatt var da 
den offentlige høyere skole ble åpnet for begge kjønn i 1896 (Hagemann 2007:223-224).  
Det ble også fra 1840-årene og utover vedtatt en rekke økonomiske rettigheter spesifikt for 
kvinner, formålet var å sikre ugifte kvinner og enker forsørgelsesmuligheter. De fikk 
handelsrett (1842), ugifte kvinner over 25 år ble myndige (1845), og i 1854 ble det innført lik 
arverett for kvinner og menn. Gjennom hele århundret utgjorde enslige og forsørgende 
kvinner flertallet av landets fattige (Hagemann 2007:216).   
For gifte kvinner var situasjonen en annen, men de ble tilkjent visse rettigheter: i Sverige fikk 
kvinner i 1874 lovbestemt rett til særeie i ekteskapet (Leffler, Y. 2004:46), i Norge ikke før i 
1888 (Hagemann 2007:220).  Ved siden av utdanning og ekteskapsmoral var økonomisk 
frigjøring og forsørgelsesmuligheter viktige saker for kvinnebevegelsen. Selve argumentet om 
at menn var hovedforsørgeren mener Åse Hiort Lervik kan avvises: mange menn var ugifte, 
mens kvinner ofte hadde en gammel mor eller liknende å forsørge (1985:9). At dette var en 
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reell problemstilling i samtiden vil den senere analysen av Anne Charlotte Lefflers Sanna 
Kvinnor (1883) vise. 
3.4 Religionens rolle 
 
Gro Hagemann vektlegger den lærdom og selvtillit kvinner fikk fra religiøst arbeid, som en 
inngangsport til et bredere sosialt engasjement. Selv om komplementaritetsideologien og 
mannens overordnede rolle stod sterkt i de ulike religiøse foreningene og i kirkens normer, 
var dette allikevel en sosial arena hvor kvinner kunne samles og utveksle erfaringer. Hun 
mener kvinners arbeid i ulike religiøse samfunn, samt etter hvert i avholdsforeninger, er sterkt 
underkommunisert i forhold til den betydningen dette arbeidet hadde for kvinnenes inntreden 
i den offentlige debatten (Hagemann 2007:231-236).  I mitt materiale er Laura Kieler og Frida 
Stéenhoff to dramatikere som har vokst opp i hjem hvor denne påstanden kan eksemplifiseres. 
Begge hadde sterke kvinnelige forbilder med en religiøs forankring i sin nærmeste krets: 
Kielers mor, og Stéenhoffs mormor, mer om dette i de biografiske kapitlene.   
3.5 Ekteskap, sedelighetsfeide, kvinnesak  
 
Hvilken Masse af Vid og Kundskaber roulerer ikke i en fransk Konversations Strømme! Hvor mange 
Idéer vækkes ikke under en saadan Meningsudskiften, hvor mangen Anskuelse bliver ikke klarere, hvor 
styrkes og vederkvæges ikke Sindet under denne Sjælegymnastik! Og hvor megen Næring tilstrømmer 
ikke det huslige Liv gjennem en saadan besjælet Selskabelighed. Ak, denne ubevidste Glæde over 
hinanden mangler os. (Collett 1913:299) 
 
Sitatet ovenfor, fra Camilla Colletts essay i Den Constitutionelle [1842] er et av de første 
offentlige hjertesukk over relasjonen mellom menn og kvinner i det norske samfunnslivet. 
Collett klager over menns manglende evne og vilje til å konversere med kvinnene; de deler 
ikke av sin viten, og intellektuelt stimulerende samtale mellom kjønnene er en umulighet, 
særlig i selskapslivet. Camilla Collets anklage mot «vore Herrer» er et bra utgangspunkt for å 
diskutere det som ble satt på dagsorden omtrent 30 år senere; forholdet mellom mann og 
kvinne. Med bakgrunn i de økonomiske, juridiske og ideologiske samfunnsendringene som 
hittil er omtalt skal jeg nå gå videre til å diskutere det moderne gjennombruddet i litteraturen. 
Å gi et uttømmende bilde er selvsagt umulig, jeg har derfor forsøkt å vise ulike synspunkter, 
men uten å miste det som må gå som en rød tråd for denne oppgaven: kjønnsrollene, og de 
kvinnelige dramatikernes problematisering av disse.  
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Påvirket av den vitenskapelige oppfatningen om at «samfunnet og naturen var styrt av 
objektive lover, som litteraturen kunne avdekke gjennom sine skildringer», skulle litteraturen 
brukes til å fortelle «sannheten om sosiale og moralske forhold» (Iversen 1988:160).  
Kvinnen og hennes underlegne stilling i ekteskap og samfunn ble et viktig tema for det 
moderne gjennombruddets forfattere – kvinnens ufrie rolle ble et bevis for samfunnets feil. 
Biologiske og seksuelle temaer, som tidligere hadde vært tabubelagt, skulle nå diskuteres 
offentlig, og bidragene fra litteraturen og teateret ble gjenstand for diskusjoner i det offentlige 
rom – ikke minst i avisene.   
Det er vanlig å vektlegge Georg Brandes og hans forelesningsrekke på universitetet i 
København fra 3. november 1871 om Hovedstrømninger i det 19. Aarhundredes Litteratur 
som en introduksjon til «Det moderne gjennombruddet» i nordisk litteratur (et begrep han 
selv skapte med utgivelsen Det moderne Gennembruds Mænd (1883)). Brandes anklager her 
de danske forfatterne for manglende samfunnsmessig relevans: 
Det, at en Litteratur i vore Dage lever, viser sig i, at den sætter Problemer under Debat. Saaledes sætter 
f. Ex. George Sand Ægteskabet under Debat, Voltaire, Byron og Feuerbach Religionen, Proudhon 
Eiendommen, den yngre Alexander Dumas Forholdet mellem de to Kjøn og Emile Augier 
Samfundsforholdene. At en Litteratur Intet sætter under Debat er det samme som, at den er ifærd med at 
tabe al Betydning. Det Folk, som frembringer den, kan da længe nok troe, at al Verdens Frelse vil 
komme fra det, det vil se sig skuffet i sin Forventning; det bliver ikke mere et saadant Folk, som styrer 
Udvikling og Fremskridt, end Fluen gjorde det, da den mente at drive Vognen frem, fordi den nu og da 
gav dens 4 Heste et ubetydeligt Stik. (Brandes 1906:5) 
Årsaken til dansk litteraturs stillstand ligger i arven fra romantikken og idealismen:  
Jeg vil dernæst fremhæve vor Litteraturs stærkt abstracte Idealisme. Den handler ikke om vort Liv, men 
om vore Drømme. (..)I al deres Skjønhed ere de for abstracte og ideale til mere end ufuldkomment at 
afspeile den Tid, i hvilken de bleve til, og deres praktiske Virkning paa Sindene er allerede derved 
stærkt begrændset, at de jo forkynde sig som Fortids-Idealer. Det er ikke den moderne Tids 
Sjælsindhold som i dem bliver formet; med Bevidsthed skrues Psychologien tilbage og en Udrensning 
af alt egentligt og utvetydigt Moderne forsøges. (Brandes 1906: 9) 
Anklagen møtte sterk motstand fra den konservative delen av offentligheten 
(danmarkshistorien.dk, s.v «Georg Brandes» 18.12.13). Det Brandes ønsket av litteraturen var 
den frie tanke og den frie humanitet. Men av den konservative pressen ble han stemplet som 
forkjemper for den frie kjærligheten og usedelig oppførsel – «parring i flæng» – som Elias 
Bredsdorff skriver i sin bok om sedelighetsfeiden i 1880-årene (1973:27).  
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Når sedelighet og dobbeltmoral stod så sentralt i det moderne gjennombruddet gjelder 
diskusjonen her, som for de fleste andre temaer, for over- og middelklassens levesett, men og 
den innvirkning deres livsførsel hadde for underklassens kvinner – slike som Christian 
Kroghs hovedperson i Albertine (1886), eller tjenestepiken i Kiellands Karen(1882). 
Dobbeltmoral og prostitusjon ble satt på dagsorden, men Hagemann beskriver i sin artikkel 
samtidig et annet syn på seksuelt samvær i bonde- og bygdesamfunn, hvor det at bruden var 
gravid, eller allerede hadde født innen bryllupet, snarere var regelen enn unntaket (Hagemann 
2005:175).  Derimot førte den økte mobiliteten og individualiseringen, også på bygdene, til at 
flere kvinner nå ble forlatt. Det ble vanskeligere for henne å hevde at mannen hadde lovet 
henne troskap, og hun fikk lettere stempelet løsaktig (Hagemann 2005:174f). Elias Bredsdorff 
beskriver liknende praksiser og tilstander også i Danmark (1973:18).   
I byenes bedrestilte kretser var det derimot ingen aksept for kjønnslig omgang før 
bryllupsnatten – i alle fall ikke for kvinnen. Det kvinnelige kjønn ble lenge regnet som 
aseksuelt og uten kjønnsdrift, og de kvinner som viste tegn til seksuell interesse fikk stempel 
som forråede og dyriske (Bredsdorff 1973:12). Derimot var det en aksept for at den 
kjønnsmodne mannen oppsøkte prostituerte, enten privat, eller på et av bordellene. Siden 
mennene sjelden kunne forsørge kone og barn innen de fylte 25, var dette en relativt akseptert 
løsning, om enn med krav om diskresjon. Denne dobbeltmoralen er et viktig element i Elias 
Bredsdorffs bok Den store nordiske krig om seksualmoralen (1973), en omfattende 
gjennomgang av 1880-årenes debatt omkring seksualitet, kjønnsroller og ekteskap. Bredsdorff 
tilhørte de kulturradikale kretsene i Danmark, og hans avhandling preges av en mistillit til 
kvinnesaken, til fordel for Georg Brandes og hans meningsfeller. En mer kvinnesaksvennlig 
fremstilling finnes i Hjördis Levins Testiklarnas Herravälde. Sexualmoralens historia (1986). 
 I tillegg til Brandes oversettelse av John Stuart Mills Om Kvindens undertrykkelse, trekker 
Bredsdorff frem to andre verker som får stor innvirkning på den nordiske debatten i 1880-
årene. I 1879 ble Grundtræk af Samfundsvitenskaben, eller physisk, kjønslig og naturlig 
Religion. En Framstilling af den sande Aarsag til og det eneste Helbredelsesmiddel for 
Samfundets tre Hovedonder: Fattigdom, Prostitution og Cølibat utgitt i Danmark, på svensk 
ble den utgitt i 1878 (Bredsdorff 1973:18). Boken ble utgitt anonymt, men forfatteren var den 
engelske legen Georg Drysdale. Hans hovedpåstand var at ethvert lem måtte brukes til det 
naturen hadde skapt det til, også kjønnsorganene, og at avståelse ville føre til ulike 
sykdommer. Drysdale forsvarte både prostitusjon og prevensjon, han hevdet at samtidens 
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ekteskapsnorm ødela for menneskeslektens helse, og dermed var en synd mot naturen 
(Bredsdorff 1973: 20). Ved å hevde at det var skadelig å avstå fra seksuell omgang, 
legitimerte Drysdales teorier mannens behov for tilgang til kvinnens kropp (prostitusjon). Han 
hevdet også at det var skadelig å avbryte samleiet, han anså prevensjon som kvinnens ansvar, 
og monogami som en umulighet (Levin 1986:37f). Men det er verdt å påpeke at han anså 
mann og kvinne som jevnbyrdige, begge med et seksuelt behov.     
 Bredsdorff trekker også frem Moderne Samfundsløgne (svensk 1884, dansk 1885) av den 
jødisk-ungarske legen Max Nordau. Nordau hevdet at moderne ekteskap ble inngått på gale 
og egennyttige premisser, hvor økonomiske og sosiale fordeler gikk foran kjærligheten. 
Denne ødeleggelsen av ekteskapet sammenliknet Nordau med prostitusjon. Også han angrep 
dobbeltmoralen: kvinnen var henvist til ekteskapet for utløp for sine fysiske behov, mannen 
kunne søke utløp der han ønsket (Bredsdorff 1973:23f). Hjördis Levins fremstilling av 
Nordaus idéer er langt mer negativ enn Bredsdorffs, hun trekker særlig frem hans påstand om 
kvinnen som typisk – alle kvinner skulle ville og mene det samme – få barn, mens individuell 
vilje var en mannlig egenskap (1986:75).   
3.6 Endrede holdninger og ideologiske motsetninger – om 
kvinnebevegelsen og dens motstandere  
 
Disse verkene ble viktige inspirasjonskilder for det moderne gjennombruddets forfattere. Og 
for de kvinnene som tok initiativ til de første kvinnesaksforeningene, var særlig John Stuart 
Mills bok viktig. Hans syn på kvinnen som et eget individ, og påstanden om at man intet 
kunne vite om kvinnens natur før hun hadde fått lov å utvikle seg under de samme betingelser 
som mannen, støttet opp om deres prosjekt (Hjordt- Vetlesen 2012). Viktige krav var like 
rettigheter innen ekteskapet, rett til utdanning, økonomisk likhet, og ikke minst: avskaffelsen 
av prostitusjon og dobbeltmoral. Med tiden skulle også kravet om stemmerett bli en viktig 
sak.  
Danmark fikk sin første kvinnesaksforening allerede i 1870, Sverige og Norge i 1884. I Norge 
gikk det, som blant annet Åse Hiort Lervik har påpekt, en linje fra «Læseforeningen for 
Kvinder», etablert 1874, via diskusjonsklubben «Skuld», startet 1883 og frem til 
kvinnesaksforeningen stiftes (1985:11). Disse foreningene så de moderne menns krav om fri 
kjærlighet som usedelig og uten sikkerhet for kvinnen, de ønsket en streng kjønnsmoral, og så 
ekteskapet som en positiv institusjon.  Bredsdorffs fremstilling av kvinnebevegelsens 
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pionerkvinner er svært negativt ladet, hos Levin er holdningen noe mer nyansert, og hun 
trekker frem den holdningsendringen som finner sted fra omtrent midten av 80- årene, som 
årsak til at ettertiden har satt disse kvinnenes kamp i et tvilsomt lys. Fra å være en samlet 
bevegelse mot undertrykkelsen av kvinnen og prostitusjonens onder, støttet av mannlige 
forfattere, ble kvinnebevegelsen en mer adskilt del av samfunnsdebatten. En rekke kvinnelige 
og mannlige forfattere tok nå i større grad avstand fra deres konservative holdninger, og flere 
hevdet kvinnesakskvinnene hadde «mistet fokuset». Anne Charlotte Lefflers fem polemiske 
bud for en kvinnesakskvinne i Sverige kan belyse denne holdningen:  
Det första af dessa bud är att kvinnans handlingar och arbeten icke skola dömas efter deres egna 
mänskliga eller konstnärliga halt, utan efter deras gagn eller ogagn för kvinnosaken. Det andra bjuder 
att kvinnan aldrig får framställas i litteraturen annat än som en af all erotisk sinlighet oberörd varelse, 
och att hela denna sida af kärleken hälst skall utrotas som det orena och låga – en mot lifvet lika väl som 
mot konsten och dikten fiendtlig tantdogm. (...) Det tredje budet förbjuder hvar kvinna, som vill behålla 
anseende för sinnesrenhet, att beundra geniet hos t.ex. en Georg Brandes eller August Strindberg eller 
någon annan författare, som inntar en indifferent eller polemisk ställning till kvinnosakssträfvandet eller 
till den nyssnämda tantdogmen. Det fjärda budet befaller hvarje kvinna att, som en hädelse mot den 
heliga kvinnosaken, betrakta en hvar psykologisk eller naturvitenskapelig undersökning, hvilket icke 
slutar med påståendet om full likställning i andlig begåfning och fysisk utålighet mellan kvinno och 
man. Det femte budet bjuder att en äkta kvinnosakskvinna bör anse mänsklighetens välfärd uteslutande 
bero af, att kvinnor aflägga alle möjliga manliga examina och erhålla alla möjliga manliga arbeten, 
äfven om den sociala och sädlighetsfrågan därigenom blott ytterligare tillspetsas, och äfven om 
kvinnorna därigenom icke få det för dem bästa arbetet, lika litet som arbetet kommer i de för detta 
dugligaste händerna – hvilket väl annars torde böra anses som vilkoret for såväl den enskildes 
arbetsglädje som för samhällets gagn af arbetet. (sitert Key 1893:112-113.)   
Under debatten i 1870- og 1880-årene var det hele tiden en viss avstand mellom flere av de 
kvinnelige forfatterne og kvinnebevegelsens pionerer – denne oppgaven analyserer dramaer 
fra Anne Charlotte Leffler og Frida Stéenhoff, – to forfatterinner som i deler av sin karriere 
var på direkte kollisjonskurs med den svenske kvinnebevegelsen. Det må bemerkes at 
Stéenhoff satt i lokalstyret til Fredrika-Bremer forbundet i Sundsvall, men hennes sosiale 
engasjement brøt etterhvert med den svenske kvinnebevegelsens meninger.   
Hvordan det moderne gjennombruddets «allmenngyldige» tematikk og fokus i begynnelsen 
av 1880-årene gjennom tiåret endret seg til å bli det Iversen kaller en «marginal og avsondret» 
kvinneoffentlighet (Iversen 1988:167) gjør Inger-Lise Hjordt- Vetlesen i sin artikkel 
«Modernitetens kvinnelige tekst» et forsøk på å forklare. Hjordt- Vetlesen fokuserer på 
debatten i Danmark, men trekker frem novellen «Pyrrhussegrar»(1886) av den svenske 
forfatterinnen «Stella Kleve» (Mathilda Kruse), som utløser for den avgjørende kampen om 
kvinnebevegelsens holdning. Og den som ble fanebærer for saken i Danmark var en av 
kvinnebevegelsens ledere, Elisabeth Grundtvig. Hun gikk til angrep på de moderne forfatteres 
fremstilling av driftslivet, hun ønsket likhet mellom kjønnene, løsningen lå i førekteskapelig 
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sølibat og monogame ekteskap. Hun mente at de «rene» kvinnene var på et høyere nivå enn 
de usedelige menn og kvinner som fremmet erotiske ønsker (kvinfo.dk, s.v «Elisabeth 
Grundtvig»). Grundtvigs foredrag og artikler utløste Georg Brandes harme: han gikk til 
frontalangrep på kvinnebevegelsen, og samtidig Bjørnstjerne Bjørnsons «hanskemoral».  
Set i lyset av af et allment krav om at blive hørt som ligeværdigt, fornuftsbestemt menneske bliver 
Elisabeth Grundtvigs og kvindebevægelsens holdning forståeligt som andet end moralistisk snerperi. 
Den moderne videnskabs enorme opptagethed af mennesket som biologi – som dyrisk funktion- truede 
under nye former med at reducere kvinden til kjøn. (Hjordt -Vetlesen 2012)  
 
Hjordt -Vetlesen mener «handske- hysteriet» og den opphøyde moral som preget 
kvinnebevegelsen må forstås som et forsvar for deres kvinnelige dannelse, samt en redsel for 
hva som nå krevdes. Den store utbredelsen av kjønnssykdommer var og et viktig argument for 
sølibatet. Til tross for offentlig kontroll av de prostituerte, var syfilis og andre 
kjønnssykdommer et stort problem. I tillegg var det et økonomisk argument: elskerinner, 
«holddamer» og «uekte» barn gikk ut over familiens økonomi. «At kulturfejden udkæmpedes 
i sædelighedens navn var således ikke nogen tilfældighed. Skredet i kjønsidentiteterne var en 
integrert del af det moderne kompleks» (Hjordt- Vetlesen, 2012).  
Bredsdorff ser verdien av de kvinnelige forfatternes litteratur i «det moderne 
gjennombruddet» som «såre begrænset» (1973:35), og han gjentar Lefflers kritiserende «bud 
for en kvinnesakskvinne» som bevis på den ensformige og programmatiske karakteren denne 
litteraturen hadde (Bredsdorff, 1973:35-37). Ved å konkludere slik overser han de ulike 
stemmene i debatten: han ser den konservative kvinnebevegelsenes standpunkter som 
allmenngyldige for alle kvinner/kvinnelige forfattere og samfunnsdebattanter. Dette synet er 
snevert, og det underkommuniserer hva flere forfatterinner i perioden ønsket å vise: at kvinner 
og menn delte ansvaret – både for egen skjebne og for fremtidens samfunn. I de dramaer 
denne oppgaven tar opp er en slik holdning synlig, menn og kvinners likeverd er et viktig 
tema, og begge kjønn viser og tar ansvar – tekstene er ikke et rent angrep på mannen og 
fremstilling av kvinnen kun som offer, slik Bredsdorff ser ut til å hevde var enerådende for 
kvinnelige forfattere.   
En som har diskutert denne avvisningen av kvinnesaken og «indignasjonslitteraturen» i det 
svenske samfunnet er litteratursosiologen David Gedin. I Fältets herrar. Framväxten av en 
modern författarroll (2004) drøfter han de endringer som foregår i svensk samfunns- og 
litteraturdebatt i samme periode som den jeg ser på: altså 80-årene og frem mot 
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århundreskiftet. Som forklaring på utfasingen, og avvisningen av de kvinnelige forfatterne og 
den samfunnsdebatterende litteraturen, trekker han frem flere årsaker, hvor særlig en er 
interessant her: 
I 1886 publiserte Mathilda Kruse (pseudonym «Stella Kleve», del av «unge Skåne» - hvor 
også Ola Hansson hørte til) artikkelen «Om efterklangs- och indignasjonslitteraturen i 
Sverige». Her går Kruse til angrep på litteraturen som har fulgt i kjølvannet av Ibsens Et 
dukkehjem, og karakteriserer dette som litteratur kun myntet på å fremstille kvinnen som 
utsatt for mannens overgrep (Gedin 2004:192). Kruse behandler dette som et rent kvinnelig 
anliggende, ser bort i fra mannlige forfatteres innsats, artikkelens tittel skaper assosiasjoner til 
den tidligere litterære dødtiden (som også Brandes hevdet var et problem i Danmark), og 
anklagen er rettet mot kvinnebevegelsen og de kvinnelige forfatternes tendensiøse og 
programmatiske litteratur – slik jeg ovenfor hevdet at også er tilfellet for Bredsdorrf. Kruse 
fikk støtte av Ola Hansson, som introduserte begrepet «indignationsdamerna» i debatten som 
fulgte(Gedin 2004:195).  Et negativt ladet begrep, som i følge Gedin raskt ble knyttet opp mot 
to andre: tendens- og problemlitteratur.  Disse begrepene, som jo i utgangspunktet er 
kjønnsnøytrale, og dermed kunne ramme de mannlige forfatterne, ble tatt avstand fra og 
omdefinert til å beskrive litteratur om og av kvinner (Gedin 2004:198). De kvinnelige 
gjennombruddsforfatterne ble da «Ibsenske kopier», og den tidligere motsetningen mellom 
estetisk kvalitet og tendensiøs/ politisk/ samfunnskritisk tekst fikk fornyet kraft (Gedin 
2004:196).  Gedin hevder at denne avindividualiseringen av kvinnene, hvor all 
samfunnskritikk nå ble sett som mannshat og ødeleggende for familielivet, er blitt en 
kanonisert måte å se kvinnebevegelsens rolle på (Gedin 2004:209f). 
Jeg mener Gedins fremstilling her er vel kritisk. Slik jeg oppfatter det i norsk (litteratur-
)historieskriving er kvinnebevegelsens arbeid for likestilling og stemmerett mer positivt 
skildret enn hva Gedin ser ut til å mene er tilfellet i Sverige. Det ideologiske skiftet som her er 
diskutert er også til stede i norsk debatt, men både tendens- og problemdiktning oppfatter jeg 
som knyttet mer til perioden «det moderne gjennombruddet», enn kun mot litteratur skrevet 
av kvinner. Men at det skjedde en endring i synet på kvinnen som litterært «sannhetsvitne», er 
et faktum, og at kvinnebevegelsen, og kvinnelige forfattere ble en marginalisert del av den 
litterære offentigheten også i Norge, er det heller ingen tvil om (jfr. Iversen 1988:167). 
Jeg har valgt å la denne delen av samfunnsdebatten og den senere diskusjonen om årsakene til 
dette ta en del plass, da jeg mener de ulike holdninger og stemmer er noe underkommunisert i 
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litteraturhistorien. Samtidig er ettertidens vurderinger av kvinnebevegelsen og de ulike 
synspunktene på likestilling og rettigheter relevante for dramaene denne oppgaven drøfter, 
samt for den vurderingen som ettertiden har gjort av «Ny kvinne»-litteraturen.  
3.7 Kvinnelige forfattere: hvorfor drama?  
 
Før det «det moderne gjennombruddet» i litteraturen, var den offentlige litterære debatten 
sterkt dominert av menns meninger om menns verker. Det fantes kvinner som skrev, men 
disse markerte seg ikke som nyskapende og normbrytende i offentligheten, skal man tro 
Camilla Collett:  
Med disse Antydninger om Dagens kvindelige Roman maa vi lade det bero. Den samme ømme 
Overbærenhed med smaa og store Synder paa den ene Side, den samme Kvindestrenghed mod Kvinde 
paa den anden, -- kort, den samme Slaphed i Opfatningen af et moralsk Fællesansvar karakteriserer dem 
alle. (Camilla Collett, 1913:417 [1877]) 
 
Slik konkluderer Collett, noe resignert, om sin samtids forfatterinner i «Kvinder i 
Literaturen», publisert første gang i 1877.  Hun klager over hvordan kvinnen har blitt, og blir 
behandlet i litteraturen, hvor selv ikke kvinnelige forfattere klarer å formidle kvinnen som 
annet enn en type skapt for å lide, tie og tåle (1913:377). Allikevel tror hun på endring, 
kvinner kan skrive om kvinner på en annerledes, mer oppriktig måte. Collett ønsker en 
sannere fremstilling, et vitnesbyrd fra kvinnene selv. Og hun blir hørt. Irene Iversen trekker i 
Norsk Kvinnelitteraturhistorie frem nettopp året 1877 som et vendepunkt i norsk litteratur; 
Bjørnson med romanen Magnhild og Ibsen med dramaet Samfundets Støtter (Iversen 
1988:158). Det samme skjer og i Sverige og Danmark – hvor J. P. Jacobsens Marie Grubbe 
(1876) innvarslet den nye generasjonens litteratur. Sosial ulikhet, og kvinnenes livssituasjon 
ble nå satt på dagsorden. Og når kvinners liv og virkelighet skulle formidles var det kanskje 
ikke så rart at de med førstehåndskunnskap om emnet nå kom på banen. At teateret i denne 
sammenheng hadde et fortrinn kan hevdes, som det gjøres her av Margareta Wirmark:  
Teatern fungerade som forum för den hetaste av dagsfrågor. Att fysisk gestalta de nya idéerna var 
effektivt; disskusionen vann i konkretion och fick därtill stark känslomässig appell. När idéerna 
gestaltades som individuella livsöden blev frågorna påtagliga, påträngande.(Wirmark 2000:9) 
 
 Hennes agenda med boken Noras systrar. Nordisk dramatik och teater 1879-99 (2000) er å 
trekke frem alle oppførte teaterstykker i Norden i perioden 1879-1899, og særlig vise hvor 
mange av de oppførte (og refuserte) stykkene som var skrevet av kvinner (2000:10).  Hun 
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undersøker videre hvilke spørsmål forfatterne tar opp i sine verker, og hvorvidt menn og 
kvinner velger å belyse ulike temaer. I den første delen av boken tar hun opp en rekke 
interessante problemstillinger knyttet til periodens dramatikk, og hun gir flere gode analyser 
av aktuelle tekster. 
 Samtidig preges hennes fremstilling av ambisjonen om at alt skal med, og flere tekster 
behandles dermed i overkant enkelt/ unyansert. Et eksempel er Amalie Skrams Agnete (1893), 
hvor hun sammenlikner Agnete med Ibsens Nora, og en av påstandene er denne: «Agnete är 
inte alls like stollt som Nora, och därtill är hon mer erfaren: hon skulle säkert ha tackat ja om 
hon erbjudits ekonomisk stöd av sin föra detta äkta man» (Wirmark 2000:43). Agnete fikk 
støtte fra sin tidligere ektemann, men han gikk konkurs 10 måneder før dramaet utspilles 
(Skram 1893:103). At Agnete ikke er «like stolt» som Nora, kan jeg heller ikke akseptere, da 
ville hun vel ha innrømmet sin vanskelige situasjon ovenfor f.eks. Doris Blom, og ikke 
opprettholdt fasaden ved å stjele og lyge?   
Når Wirmark skal svare på hvorfor så mange kvinner kom til å skrive dramatikk i perioden 
peker hun først på den erfaring en rekke kvinner fikk som teaterkritikere og oversettere. 
Dessuten kom den «første generasjonen» kvinnelige drama-forfattere nesten utelukkende fra 
middel- og overklassehjem, hvor litterær dannelse var en del av oppdragelsen, og det å lese 
dramatikk «var ett måste» (Wirmark 2000:344). Det må her nevnes at det fantes kvinner som 
skrev dramatikk tidligere også, blant annet utga Christiane Koren Dramatiske Forsøg. Adolf. 
Blomsterkrandserne. Hanna i 1803 (snl.no, s.v. «Christiane Koren» 20.03.14). Viktig er det 
også at teateret som meningsformidler er svært direkte. Via skuespillerne formidles dramaet 
til et stort antall mennesker samtidig, og gjennomslag- og påvirkningskraften er – om stykket 
er vellykket – sterkere og mer observerbar enn om det blir tekstlig formidlet, tenk på Colletts 
sitat om Et dukkehjem innledningsvis. 
 Det borgerlige, samfunnskritiske dramaet, hvor handlingen foregikk i dagligstuen, og med 
hverdagslivets hendelser og samtaleform som ramme, var et miljø de skrivende kvinnene 
kjente. Tanken om at problemer og konflikter kunne skrives frem via dialoger, og den kraften 
som lå i vise frem «sannheten om livet» i form av psykologisk troverdige karakterer, gjorde 
dramaet attraktivt (Hjordt- Vetlesen 2012). Ved å vise at karakterene på scenen hadde 
valgmuligheter, og ved å la de argumentere imot urettferdigheten, kunne de kvinnelige 
dramatikerne formidle sitt standpunkt i samfunnsdebatten, og det på en måte som sikret 
oppmerksomhet. Samtidig var det å skrive dramatikk innbringende, særlig hvis man fikk 
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oppført sine stykker på en av de større scenene, og det var dermed en forsørgelsesmulighet – 
viktig for blant annet Magdalene Thoresen (Wirmark 2000:341).   
Et poeng hos Wirmark er at kvinnelige dramatikerne fra 1880 og frem mot århundreskiftet 
ikke har fått den oppmerksomhet de fortjener, hverken i litteraturhistoriene eller i 
litteraturutdannelsene, noe det er å si seg enig i. Wirmark fastslår at 25 % av den 
svenskspråklige og 15 % av den norsk- og danskspråklige dramatikken i gjeldende periode 
var skrevet av kvinner, omtrent 130 stykker totalt (Wirmark 2000:347).  I dag er det kun et 
fåtall av disse som i det hele tatt nevnes i litteraturhistorier og antologier – og flesteparten av 
de kvinnelige dramatikerne som nevnes skrev i andre sjangre ved siden av dramatikken, og 
det er gjerne dette de huskes for.  
 
4 Biografi Anne Charlotte Leffler (1849-1892) 
 
«Jag begynte författa, innan jag kunde skrifva. (..) skrifklådan låg mig i blodet» (Leffler, 
1890:1). Slik innleder Anne Charlotte Leffler sin egen, upubliserte selvbiografi. Ved å 
kopiere bokstavene i Abc-boken skrev hun sine første fortellinger allerede som seksåring, 
samlet og illustrert av hennes eldre bror Frits. Ellen Key, Anne Charlotte Lefflers første 
biograf, hevder det tidlig ble klart at det var forfatter datteren til lærer, senere rektor J. O. 
Leffler og prestedatteren Gustava Mittag skulle bli (Key 1893:4). Begge foreldre var vokst 
opp i hjem hvor litterær dannelse var en selvfølge, og særlig Lefflers mor engasjerte seg i 
barnas litterære studier (Leffler 1890:2).   
Det er skrevet flere artikler og biografier om denne forfatterinnen og dramatikeren som i sin 
samtid var en av svensk litteraturs fremste og mest debatterte forfattere. Denne fremstillingen 
av hennes liv er i hovedsak bygd på Anne Charlotte Lefflers notater til en påtenkt 
selvbiografi, samt venninnen Ellen Keys biografi Anne Charlotte Leffler. Duchessa di 
Cajanello. Några biografiska meddelanden (1893). Biografien er skrevet ut fra Key sin egen 
opplevelse av venninnen, samt upubliserte brever fra Anne Charlotte til broren Gösta Mittag-
Leffler, og de selvbiografiske notatene. I tillegg er det også hentet stoff fra Mona Lagström 
sin doktoravhandling Dramatisk teknik och könsideologi, Anne Charlotte Lefflers tidiga 
kärleks- och äktenskapsdramtik (1999) samt Sanningens vägar. Anne Charlotte Lefflers liv 
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och dikt. (2012) av Monica Lauritzen. Felles for alle disse er den positive vurderingen av 
Leffler, både som menneske og forfatter. En mindre hyllende fremstilling av Lefflers 
forfatterskap finnes i Laura Marholms portrett i Six modern Women (1896). Marholm roser 
hennes selvstendighet, hennes vilje til å skrive «her personal impressions», men hun mangler, 
i følge Marholm, den kjærligheten til en mann Marholm så som nødvendig for å frigi sitt 
indre potensiale – «[to] set her soul aglow» (1896:197).  For Marholm var kjærlighet til 
mannen, hans beskyttelse og støtte nødvendig for å realiseres som kvinne, og for kreativ 
energi og skapelse. Disse følelsene finner hun ikke forløste i Lefflers forfatterskap.  
4.1 Barndom og talent 
 
Anne Charlotte Leffler ble født året 1849 i Stockholm, som nummer tre av fire søsken. Moren 
Gustava beskrives som pietistisk og streng, men samtidig omtenksom, snill og opptatt av at 
barnas intellektuelle evner skulle utvikles. Farens arbeid som rektor, og hans politiske 
engasjement    han ble i      innvalgt som re resentant i riksdagen for «intelligents artiet»     
gjorde at han var mye borte fra hjemmet (Leffler 1890:2).   
 Leffler beskriver sin barndom som god. Men hun beskriver og søskenflokken som 
annerledes: «Jag tror vi voro en rätt egendomlig syskonskara vi tre drömmande och inåtvända 
barn, skygga och slutna bland främmande, glada och fulla af innfall och upptåg, när vi voro 
med varandra» (Leffler 1890: 2). De lagde egne teaterforestillinger i hjemmet, og i følge Ellen 
Key var Anne Charlotte Leffler et dikterisk naturtalent allerede i disse «oppsetningene,» med 
en velutviklet fantasi og evne til å leve seg inn i rollene (Key 1893:11).  De første skoleårene 
gikk Anne Charlotte Leffler i en privat pikeskole, «där flickorna voro modedocker och små 
världsdamer och där jäg var komplett oförstådd och ensam» (Leffler 1890: 3).  
Derimot skulle hennes videre skolegang, som elev på «Wallinska skolan» fra hun var 13 til 16 
år, bli en bedre opplevelse. Her ble hennes kunnskaper verdsatt, og hun fikk skryt for sine 
noveller. Leffler hevder selv hun var en av de fremste elevene, og i løpet av disse årene skrev 
hun og venninnene flere teaterforestillinger, samt utga små håndskrevne journaler – hvor 
Leffler fikk oppmerksomhet for sitt gode språk og fantasi (Leffler 1890:4).  Da hun som 15-
16 åring leste til konfirmasjonen gikk hun gjennom en religiøs vekkelsesperiode, noe som 
førte til skrivingen av Forsätra Prestgård, en tekst preget av religiøse ideer. Romanen ble 
aldri ferdigstilt. 
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Forholdet til brødrene beskrives av Leffler som viktig livet igjennom, både som kritikere og 
rådgivere for videre studier og egenutvikling.  Både de og foreldrene støttet opp om hennes 
skrivetrang, og faren finansierte hennes første novellesamling Händelsesvis (1869). Siden den 
ble utgitt anonymt gledet det Leffler stort da hennes eldste bror, uvitende om hvem forfatteren 
var, roste den, og enda mer at hennes tidligere lærer Anders Flodman ga novellesamlingen 
fordelaktig kritikk (Leffler 1890:2-6).  
4.2 Ekteskap og litterær utvikling 
 
I 1872 giftet Anne Charlotte Leffler seg med herredshøvding Gustav Edgren, som syntes lite 
om hennes forfatterambisjoner. Under hele forlovelsesperioden «lyckades det honom att hålla 
tillbake hvarje ytring af min skrifkläda» (Leffler 1890:6).  Et par måneder inn i ekteskapet tok 
hun opp skrivingen igjen, og skrev skuespillet Skådespelerskan (1873).  Oppførelsen på 
Kungliga Dramatiska Teatern i Stockholm fikk gode kritikker (Leffler 1890:7).  
 At det ble for teateret Anne Charlotte Leffler skrev sitt f rste store arbeid  finner Ellen  ey 
«mycket egendomligt»     :      un  eker    at  effler kna t hadde satt sine bein i teateret  
hennes foreldre, og ungdomsårenes religiøse overbevisning om at teateret var syndig, hadde 
hindret dette. I sin avhandling påpeker Mona Lagström imidlertid viktigheten av Lefflers 
selvstudier. Fra hun avsluttet skolen til hun giftet seg, leste hun «kopiöst» (1999:56). Hun 
fulgte med i litteraturdebatten, leste kritikker i både aviser og tidsskrifter, hun leste Racine og 
Corneille, samt gikk på offentlige forelesninger (Lagström 1999:57). Samtidig vektlegger 
Lagström hennes skolegang, og den viktige lærdommen hun fikk fra sin lærer Anders 
Flodman, samt via lesning av Carl Rupert Nybloms Svensk Literatur- Tidsskrift (1999:57).  
Leffler mente selv at årsaken til suksessen for Skådespelerskan var å finne i det litterære 
klimaet i Sverige. I Norge og Danmark var den «nya skolan» allerede etablert, mens svensk 
litteratur ikke hadde frembrakt nye talent på mange år. Så selv om hennes drama var for 
umodent til å regnes inn i den «nye» litteraturen, var fokuset på den individuelle opplevelsen, 
de psykologiske karakterskildringene og de indre konflikter, et slags forspill til det som skulle 
komme (Leffler 1890:8).  
Inspirert av suksessen skrev Leffler de følgende årene flere skuespill, noen av dem ble antatt 
og oppført, men ingen fikk samme suksess og oppmerksomhet som Skådespelerskan. I et brev 
til broren Gösta i 1877 beklager hun seg over den manglende suksessen – hun kan ikke finne 
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tid til skrivingen. Hadde hun vært mann skulle hun brukt all sin tid på studier og arbeid, på 
sjelelig utvikling, i stedet for «att bortslösa alla mina själsgafvor på små, husliga omsorger» 
(Sitert Key 1893:36). Ekteskapet med Edgren skildres som lite lykkelig, og Leffler er tydelig i 
sine brever på at hun ikke er skapt for å leve kun for mannen, og i savn etter et barn 8Edgren 
var impotent) er det skrivingen som opptar størst plass i livet hennes: «Ty har jag ingen 
framtid som dramatisk författare, så har jag ingen framtid alls» (brev til broren Gösta 1879, i 
Key 1893:40).  
En rekke artikler som diskuterer Anne Charlotte Lefflers litterære kvalitet gir Ibsen en viktig 
rolle som forbilde og inspirator. Lagström ser derimot påvirkningen og inspirasjonen Leffler 
fikk fra skoleringen og lesningen om «det tyska välgjorda stycket», og dets formkrav som 
viktigere for hennes utvikling og skrivestil, enn inspirasjonen fra Ibsen og Bjørnson 
(1999:58). I denne sammenheng er det interessant å se på Lefflers egne vurderinger av Ibsens 
Et Dukkehjem og Strindbergs Röda Rummet. I Ellen Keys biografi er denne diskusjonen viet 
en del plass(Key 1893:30-45). Key siterer et brev fra Leffler hvor hun forsvarer Ibsens 
skuespill, og påstår at Strindbergs verk ga henne «riktig njutning» (Sitert Key 1893:43). Key 
argumenterer for at disse to forfatterne ikke endret Lefflers egne litterære preferanser. En 
eventuell likhet skyldtes i følge henne «helt enkelt på den inre likheten i A. Ch. Lefflers egna 
utvecklingskamp med den, Ibsen låter en del af sina kvinnotyper genomgå». Ibsen ble for 
henne, som for en rekke av tidens kvinner «icke väckelsen, men stödet under deras sträfvan 
efter personlighet» (Key 1893:32). At Ibsen og hans kvinneskikkelser både inspirerte og 
engasjerte samtidens forfatterinner er det vel allikevel liten tvil om. Også Ingeborg Nordin 
Hennel diskuterer den rollen Ibsen hadde for gjennombruddets kvinner: 
I et efterhandsperspektiv har referenserne till Ibsen emellantid kommit att betraktas som plagiat, ett 
uttryck för kvinnornas litterära osjälvständighet. Men detta är en förenklad syn eftersom Ibsen inte alltid 
fick stå oemotsagd. Tvärtom provocerades flera av genobrottets kvinnor att korrigera eller revidera den 
ibsenska förlagan, och gång på gång dyker hans kvinnobilder upp i deres dramer och noveller, men 
omskrivna utifrån en annan förståelseshorisont. (Nordin Hennel, 2012) 
 
Leffler og hennes kvinnelige kolleger brukte altså Ibsens kvinnebilder bevisst, for å belyse 
temaene han tok opp fra et feminint ståsted.  
 
 
30 
 
4.3 Anne Charlotte Lefflers rolle i «Det unge Sverige» 
 
Årene 1880 til 1887 ble suksessrike år for Leffler. Hennes venn Ernst Beckmann ble i 1880 
sjefsredaktør i Ny Illustrerad Tidning, og Leffler publiserte artikler, teaterkritikk og noveller i 
tidsskriftet (Lauritzen 2012:185f.). I mai 1882 utga hun den første av i alt seks 
novellesamlinger under eget navn: Ur lifvet. Førsteopplaget ble raskt utsolgt, og kritikerne 
roste henne: Sverige hadde fått en ny moderne forfatter (Key, 1893:61). Den neste samlingen, 
Ur lifvet II, utgitt året etter, vakte sterkere reaksjoner i pressen på grunn av sitt kontroversielle 
(erotiske) innhold, samtidig som dette var Leffler aktuell med dramaet Sanna Kvinnor.  Med 
disse to utgivelsene markerte hun seg i samtiden som en moderne forfatter. 
Med suksessen ble Leffler også tryggere i rollen som forfatter, den legitimerte at hun brukte 
mer tid på skrivingen. Hennes og Edgrens hjem var i 80-årene møteplass for mange av 
Stockholms litterære personligheter, først som en del av «Svältringen», og senere som fast 
samlingsted, hvor også utenlandske forfattere, som Magdalene Thoresen og Henrik Ibsen var 
gjester (Key 1893:86). I artikkelen «Lyckligare ungdom har aldrig funnits» vektlegges også 
den viktige rollen Leffler hadde for «Det unge Sverige», altså 80-årenes radikale kulturkrets i 
Stockholm. (Hennel & Sjöblad 2012) 
Selv regnet Leffler seg altså ikke som kvinnesakskvinne, og selv om hun ofte ble koblet til 
bevegelsens «program», var hun aldri medlem av Fredrika-Bremer förbundet (Hennel & 
Sjöblad 2012). Anne Charlotte Leffler ønsket å skildre livet slik hun så det: «Man hör ofta 
den anklagelsen mot en författare, att han för att vara modärn, slutar sig til en bestemd skola 
eller tidsriktning». Dette mener hun er en falsk påstand, da «[D]en riktning en författare 
kommer att tilhöra bestämmes redan i vaggan, den beror mer af temperament än af några yttre 
innflytelser» (Leffler 1890:1). Men hun var med å reklamere for den nye reformdrakten og 
Key hevder at hennes innsats for kvinners eiendomsrett med dramaet Sanna Kvinnor gjorde 
mer for saken enn den foreningen som var opprettet for å arbeide for dette (Key 1893:107).  
4.4 Et nytt kapittel  
 
Årene 1886-1887 skjedde det, som diskutert i kapittel tre, et vendepunkt i den svenske 
litterære debatten. Hennel og Sjöblad (2012) kaller det en «trötthet inför den 
kvinnodebatterande litteraturen». De peker på at en franskinspirert dekadanse brøt inn, og de 
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mannlige kollegene som hadde støttet kvinnesaken ble nå mer defensive og negativt innstilte. 
Også Anne Charlotte Lefflers forfatterskap ble rammet av det endrede synet, særlig hennes to 
sosialistisk inspirerte dramaer Hur man gör godt (1885) og Kampen for lyckan (1887) ble 
labert mottatt av kritikerne. Det sistnevnte skrev hun i samarbeid med venninnen, og 
matematikkprofessoren, Sonja Kovalevsky.  
Margareta Wirmark hevder at Anne Charlotte Leffler var den mest spilte svenske 
dramatikeren på nordiske scener i 1880-årene – mer spilt enn Strindberg. Hun fikk oppført 
fjorten dramaer, hvor Elfan (1880), Sanna Kvinnor (1883) og En räddande engel (1883) var 
de mest populære (Wirmark 2000:216). Ved siden av dramatikken utga hun som nevnt seks 
novellesamlinger, Ur Lifvet 1 -6, i perioden 1882-1893, den siste utgitt posthumt. I novellene 
diskuterer hun kvinnens rolle i ekteskap, arbeidsliv, samt det erotiske element i 
kvinnefrigjørelsen. I tillegg skrev hun flere romaner, blant annet En Sommersaga (1886), hvor 
hun forsvarer bruk av prevensjon, og skildrer en gravid kvinnes tanker omkring det å bli mor. 
I 1891 utgir hun Tre komedier, hvor kvinnenes «misforståtte» kamphandlinger tas opp og 
behandles humoristisk. I tillegg til dette skrev hun en rekke artikler, reiseskildringer, 
portretter og teaterkritikk.   
 I 1887 reiste Anne Charlotte Leffler fra Sverige, først til Roma, og deretter ble hun med sin 
bror og hans kone til Napoli. Her traff hun en kollega av broren: Pasquale Del Pezzo, hertug 
av Cajanello og professor i matematikk (Key 1893: 126f). De ble umiddelbart forelsket, og til 
tross for avstand og de komplikasjoner både hennes ekteskap og hans katolske 
familiebakgrunn skapte, begjærte hun skilsmisse fra sin mann, og fikk denne innvilget i mars 
1889. Ekteskapet ble inngått i mai 1890, og paret fikk en sønn to år senere.  Samme høst døde 
Anne Charlotte Leffler av en blindtarmsbetennelse (Lauritzen 2012).  
5 Biografi Laura Kieler (1849-1932) 
 
Denne biografiske fremstillingen av Laura Kieler bygger hovedsakelig på Inger- Margrethe 
Lunde sin biografi Mitt navn er ikke Nora (2009).  Det er også Lunde som har skrevet 
artikkelen om Laura Kieler i DeSK-prosjektet. Den mest siterte Kieler-artikkelen er skrevet av 
Bernt Magnus Kinck, og bygger på brever fra Kieler selv og hennes sønn. Artikkelen, som 
temmelig intimt beskriver Kielers oppvekst, ekteskap og personlighet, er ment å skulle belyse 
forholdet Ibsen - Kieler og den betydning de hadde for hverandres diktning (Kinck 1935:498).  
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Denne har siden vært brukt i flere artikler og hovedfagsoppgaver, og Inger- Margrethe Lundes 
bok trekker også på denne artikkelen.  
5.1 Oppvekst og litterær debut 
 
Laura Sophie Müller Petersen von Fyren ble født i Tromsø i 1849. Hennes far var fogd, og 
familien hadde en viktig sosial posisjon. Faren fikk i 1853 ny stilling som fogd i Steinkjer, og 
de flyttet til gården Lø. Laura Petersens mor, den danskfødte Anna Hansine Müller Petersen 
var svært religiøs, og datteren måtte fra ung alder lese fra Bibelen og andre religiøse tekster 
for sin mor (Lunde 2009: 57-58). Det var moren som hadde hovedansvaret for oppdragelsen, 
men faren passet på at datteren også fikk oppleve ting moren så som synd. Blant annet tok han 
henne med på flere turer til Trondheim, hvor hun fikk gå i teateret og på konserter (Lunde 
2009:86). Foreldrene abonnerte på flere tidsskrifter og aviser, blant annet på «Skilling- 
Magazin», og dette fikk også datteren lov å lese, i tillegg til huslærer Petersens Barnebibliotek 
(Lunde 2009:87).  
Som 15-åring reiste Laura Petersen til Kristiania. Hun ble der i ett år, og i sine erindringer 
minnes hun dette året som den første smaken på livet: «Det blev saa let at leve, syntes jeg.» 
(Erindringer, s.821 i Lunde 2009:90). Her var det ingen sensur, ingen foreldre som fulgte 
henne med argusøyne. Under oppholdet bodde hun hos en vertinne på Grensen, her fikk hun 
undervisning i klaver, engelsk og fransk, og via sin lærerinne – skuespilleren Clara Ursin – 
fikk hun også oppleve flere teaterforestillinger og konserter (Lunde 2009:92).  
Etter året i Kristiania, og kjedet av stillheten på gården i Steinkjer, oppfordrer moren henne i 
1866 til å skrive et «oppbyggelsesverk» for folket, en tolkning av Ibsens Brand. Laura 
Petersen forteller selv om hendelsen i intervju i Fædrelandet, 09.01.1919: «Nu skal du skrive 
en Bog, der kan hjælpe dem, som Brand har bragt i fortvivlelse» (Larsen 1972:72). Resultatet 
ble en bok på nesten 500 sider – Brands Døtre: et Lifsbillede af Lili (1869). Hun innleder med 
en samtale som reflekterer samtidens ulike syn på Ibsens bok, og går videre til å dikte et nytt 
liv med gradvis forsoning mellom omverdenen og Brand.  
5.2 Forfatterskap, ekteskap og inspirasjon 
 
 Petersen sendte også et eksemplar til Ibsen, med bønn om tilgivelse for å ha brukt hans 
materiale (Kinck 1935:502).  I brevet, som er gjengitt i Lundes biografi viser hun dikteren 
33 
 
stor beundring og takker for den virkning Brand hadde på henne personlig. Videre forklarer 
Laura Petersen at hun følte seg tvunget til å skrive for å rettlede «de ængstede Sjæle, hvem 
Læsningen af Deres Digt have fyldt med Tvivl og Uro» og slik få deres «Grublen paa et ret 
Spor.» (Lunde 2009:117) 
Ibsen svarte henne fra Dresden i juni samme år. Han hevder at hun har «de naturlige 
betingelser for at blive forfatterinde», avviser at boken er en «Oppbyggelsesbok», finner 
hennes «karakterskildringer og (..) usminkedelige anleg for det rent digteriske» interessant, og 
oppfordrer henne til å fortsette med skrivingen. Han oppfordrer henne og til å reise ut, og 
oppleve verden: «Man maa have noget at dikte paa, et Livsindhold».  Samtidig åpner han for 
å møte henne (Ibsen, brev, 11.06.1870). Den da 20 år gamle Laura Petersen tok hans råd om å 
reise ut på alvor, og reiste sommeren 1870 alene til København. Under oppholdet bodde hun 
på pensjonatet til Leopoldine Kieler, som introduserte henne for nevøen, Victor Kieler, han 
var syv år eldre enn henne og filolog. Kieler viste en viss interesse for henne, men det ble ikke 
til noe mer i denne omgang (Lunde 2009).   
Laura Petersen hadde informert Ibsen om at hun oppholdt seg i byen, og han kom til 
pensjonatet for å treffe henne. De hadde en lang samtale, og han inviterte henne med til 
Dresden. Dette takket hun nei til, hun var høsten 1870 invitert til Stockholm for å bo hos en 
nygift venninne (Larsen 1972:74). I Stockholm fikk hun innpass i byens litterære og kulturelle 
krets, hun møtte også Anne Charlotte Leffler under disse sammenkomstene, og de var begge 
til stede da Laura Petersen fikk æren av å være den første til offentlig å lese Ibsens 
ballongbrev til fru Limnell (Kieler 1887:4).  
Lunde antar i sin biografi at det er denne følelsen av å være en del av noe større: å tilhøre 
verden og den frihet som hersket i Stockholm og København som førte til at Laura Petersen 
sommeren 1871 selv skrev et dristig brev til Victor Kieler.  Han fridde til henne, og hun ga 
ham sitt ja. Lunde viser til etterkommerne, samt legejournalen fra Laura Kielers opphold på 
psykiatrisk sykehus noen år senere, når hun hevder at Laura Kieler ikke giftet seg på grunn av 
kjærlighet, men for å slippe unna det ensomme livet i Steinkjer, moren, og for å kunne 
realisere sin forfatterdrøm (2009:149).  Før de giftet seg besøkte Laura Petersen Ibsen i 
Dresden. Hun ble der en måneds tid og Ibsen oppfordret henne til å fortsette skrivingen, 
hennes livlige væremåte ga henne tilnavnet «Lerkefuglen» (Larsen 1972:74).  
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Ekteskapet med Victor Kieler var langt på vei et fornuftsekteskap. Og innen de giftet seg i 
1873 døde Lauras far og etterlot familien i økonomisk ruin. Ekteparet fikk raskt to barn, og 
hun lærte Victor og hans svært omskiftelige, til tider voldelige temperament å kjenne. 
Mannens hissighet kom særlig av pengesaker, og Kinck skriver om faste raseriutbrudd hver 
gang familiens økonomi ble gjennomgått. Kinck viser til Laura Kielers erklæringer på 
sinnssykehuset noen år senere, og hevder at hennes redsel for disse raserianfallene gjorde 
henne til en mester i unnvikelser og småløgner (1935:505).  
At Laura Kieler har virket som inspirasjon for Ibsens Nora virker sannsynlig ut fra det en vet 
om deres samtaler og hennes ekteskap. Ibsen møtte Kieler både med og uten mannen, og hun 
betror seg også til Susannah Ibsen da pengeproblemene er på det mest kritiske. Men som det 
understrekes av både Kinck og Lunde var ikke Laura Kieler et uforstandig barn slik som 
dukkehjemmets Nora. Derimot beskrives hun som flink til å spare, fornuftig når det gjelder 
eget forbruk, men med vansker for å nekte mannen noe, eller nevne saker hun vet skaper 
raseriutbrudd. Og da Victor Kieler får tuberkulose, tar hun uten mannens vitende opp lån for å 
kunne finansiere en reise til Syd-Europa, anbefalt av Kielers lege. Kinck antar at hennes mann 
trodde hun tjente bedre på sine litterære utgivelser enn hva hun i realiteten gjorde, og at Laura 
Kieler selv så for seg at aviskorrespondanser og reisebrev underveis skulle gi henne nok til å 
betjene lånene (Kinck 1935:505).  
Hjemme igjen forverret den økonomiske situasjonen seg, og hun måtte ta opp et nytt lån. Men 
da kjøpmannen som kausjonerte dette siste lånet for henne, selv fikk pengeproblemer, og 
Ibsen nektet å hjelpe henne å utgi et manuskript hun sendte ham, raknet det. Ibsen ba henne 
forklare alt for sin mann, dette var tross alt hans ansvar (Ibsen, brev, 26.03.78). I et siste 
desperat forsøk skrev hun en falsk veksel som ikke ble akseptert, og hennes mann fikk vite 
om det hele (Kinck 1935:507-10).  Hun fikk et psykisk sammenbrudd, og hennes manns 
familie krevde henne innlagt på psykiatrisk sykehus, hvor hun ble i en måned. Ekteparet ble 
separert, før de etter hvert forsones igjen i 1880, i følge Kinck hovedsakelig på grunn av 
barna. Laura Kieler arbeidet selv i alle år for å tilbakebetale gjelden (Kinck 1935:512-513) 
 Debatten omkring Et dukkehjem, Kieler og Ibsen er utførlig diskutert i en rekke artikler og 
bøker, Kinck og Lunde går begge nøye gjennom dette. Viktig i denne sammenheng er at 
Laura Kieler følte seg misforstått, utlevert og sviktet av Ibsen, og misbrukt av pressen. I en 
usignert artikkel i Aftenposten skriver en korrespondent fra København om ryktene som går i 
forbindelse med premieren på Et dukkehjem:  
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Fru N.N. var gift, hun havde nogle «egne Penge» mellem Hænderne, Manden var noget svagelig, 
Indtægterne var meget smaa, Skjønhedssansen noget større. Den elskværdige Frue brugte sine egne 
Penge til Husets Forskjønnelse, men da de slap op tog hun paa Regninger, og tilsidst skrev hun falske 
Vexler. Manden, der i Svaghed, Uforstand, eller Tillid havde tiltroet hendes «egne penge» en urimelig 
Varighed, fik en skjøn dag alt at vide. (Aftenposten, 24. 12.1879) 
Artikkelforfatteren forteller videre at historien herfra divergerer: om hun gjorde som Nora 
eller ble tilgitt er uvisst, han mener uansett at denne historien er av interesse – da det omtalte 
ekteparet faktisk er godt kjent i både Danmark og Norge – og han finner denne historien både 
«muligt og sandsynligt».  At det var en utbredt forståelse for hvem modellen til Nora var 
virker altså sannsynlig, og historien ble brukt mot Laura Kieler ved flere tilfeller senere i 
livet, ikke minst i forbindelse med utgivelsen av Mænd af Ære.  
 5.3 Samfunnsdebattant og kvinnesakskvinne – stormen rundt Mænd 
af Ære 
 
 1880-årene var produktive for Laura Kieler, og i 1883 fikk hun et statlig forfatterstipend på 
500kr årlig, som hun mottok til sin død(Lunde 2009:208). Ved siden av en rekke 
skjønnlitterære utgivelser var Laura Kieler i 1880-årene også en ivrig skribent og 
artikkelforfatter. Hun skrev blant annet for flere av den danske kvinnebevegelsens tidsskrifter, 
blant annet Kvinden og Samfundet (Mortensen, 2003). Det var i disse artiklene hun tydeligst 
uttrykte sine synspunkter på kvinnesaken. Hennes arbeid som journalist og artikkelforfatter er 
preget av skarphet, hun er analyserende og klar i sine meninger. Artikkelsamlingen 
Silhouetter (1887), hvor hun blant annet skrev en svært rosende artikkel om Ibsen, er et godt 
eksempel. Hun var også en av fire utsendinger fra Danmark til verdenskonferansen for 
kvinner i Chicago 1893 (Mortensen, 2003). 
Hennes standpunkt i samfunnsdebatten var således ikke ukjent, da hun i 1888 leverte inn sitt 
første skuespill Mænd af Ære til direktør Cetti på Dagmartheateret (Halvorsen 1892:226).  
Stykket ble antatt, men da teateret kort tid senere gikk konkurs, ble det liggende. Selv om 
stykket kun forelå i manuskript ble innholdet fort kjent i København. Dramaet ble høsten 
1888 avvist av teatersjef Fallesen på Det Kongelige Teater (Halvorsen 1892:226), men i 1890 
fikk Laura Kieler gitt ut dramaet i bokform. Utgivelsen av stykket, Fallesens avvisning, og 
stykkets angrep på «gjennombruddslitteraturens radikal menn» førte til det Halvorsen kaller 
en «vidløftig fejde» i avisene (1892:227). Denne feiden bragte igjen den gamle Nora-historien 
opp, og ble brukt for å så tvil om Laura Kielers troverdighet, samt rett til å kritisere andre.  
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Kinck ser behandlingen av Laura Kieler og hennes skuespill som et «nedslående bevis på den 
innflytelse som forhåndsinnstilling kan ha på litterær bedømmelse». Han forstår at hennes noe 
«ubalanserte ensidighet» i fremstillingen har forsterket irritasjonen hos motparten, men at 
dette ikke unnskylder den «usaklige nedrakning og personlige grovheter» hun i avisdebatten 
som følger utsettes for (Kinck 1935:522).   
Etter debatten omkring Mænd af Ære engasjerte Laura Kieler seg i 90-årene i økende grad for 
sosiale spørsmål; hun var opptatt av samenes situasjon og engasjerte seg sterkt i Sønder-
Jylland-spørsmålet (Mortensen, 2003).  Laura Kieler holdt totalt over 1000 foredrag rundt om 
i Norden, og hun tjente også etter forholdene godt på sitt forfatterskap (Mortensen, 2003). I 
1891 kom det også til en slags forsoning mellom henne og Ibsen (Lunde 2009:230-34). Victor 
Kieler døde i 1917, hun selv levde et aktivt liv frem til sin død i april 1932.   
6 Sanna Kvinnor (1883)  
 
Anne Charlotte Lefflers drama, som skulle bli et av de mest spilte og debatterte stykkene i 
1880-årenes Sverige hadde premiere den 15. oktober 1883, på Kungliga Teateret i Stockholm.  
Sanna Kvinnor ble raskt oversatt til tysk og engelsk, og fikk oppmerksomhet i de litterære 
miljøer i både Norge, Danmark og Finland. (Leffler, Y. 2004: 45) Stykkets konflikt kretser 
rundt en lov fra 1874, som ga gifte kvinner råderett over arv og eiendom, dersom dette var 
spesifisert via testamente eller gavebrev.  
Men at loven gir kvinnen denne retten fører ikke automatisk til at de gamle maktstrukturene i 
ekteskapet endres.  Det må kjempes for, og i Lefflers drama er det Bark og hans datter Berta 
som står mot hverandre i stykkets hovedkonflikt: hvem skal ha råderett over morens arv. 
Berta, stykkets protagonist karakteriseres av sin høye moral, sine gode forsetter, og tekkelige 
oppførsel, mens faren har rollen som stykkets antagonist. Hans lettferdige livsførsel og 
løgnaktighet er en direkte kontrast til Berta. Men Berta settes også opp i mot stykkets to andre 
kvinner, moren og hennes søster Lissi. I dramaets undersøkelse av hva det å være en «sann 
kvinne» innebærer er det disse to, lojale og føyelige mot sine respektive menn som kalles 
«sanne kvinner»; i motsetning til Berta, som karakteriseres av sin far som ukvinnelig og 
«emancipatorisk». Parallelt med konflikten om morens arv følger dramaet også en konflikt i 
ekteskapet mellom Lissi og hennes mann Wilhelm, som hun har tatt i å være utro. 
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 Via disse to konfliktene tar dramaet opp maktfordeling i ekteskapet, sedelighetsdebatten, 
samt oppdragerrollen. Jeg ser Lefflers drama som et samfunnskritisk samtidsdrama, som ved 
hjelp av psykologisk troverdige karakterer, samt gjenkjennelige problemstillinger og 
omgivelser evner å vekke sympati med karakterene, og dermed engasjement for forfatterens 
holdninger og synspunkter. Jeg mener at Leffler, med karakteren Berta, har maktet nettopp 
dette. Samtidig vil jeg hevde at forfatteren i dette dramaet legger ansvaret for patriarkatet like 
mye på gifte kvinner som menn.  
Til tross for den suksessen dramaet fikk, er omfanget av tidligere analyser og diskusjoner lite. 
Yvonne Leffler diskuterer dramaet i Det moderna genombrottets dramer. Fem analyser. 
(2004) Hun viser til to tidligere arbeider; en kort redegjørelse i en upublisert avhandling av 
Georg Edlund: Anne Charlotte Lefflers dramatiska författarskap (1923) og en biografisk 
rettet utgivelse av Maj Sylvan: Anne Charlotte Leffler. En kvinna finner sin väg. (1984) Etter 
Yvonne Lefflers utgivelse er dramaet også blitt trukket frem og diskutert av blant annet 
Birgitta Johansson i det svenske Spets-prosjektet.  
6.1 Presentasjon av handlingen 
 
Første akt foregår en sen kveld. Fru Bark sitter i sofaen og venter på mannen, mens datteren 
Berta er på sitt soverom og renskriver en tekst som må være klar neste morgen. Dette er 
hennes bijobb, ved siden av en stilling i banken.  Moren ber Berta legge seg, de venter besøk 
av Lissi, og fru Bark vil ikke at hun skal se hvordan Berta sliter seg ut.  Moren er samtidig 
nervøs og oppfarende, hun venter på at ektefellen skal komme hjem. Han fordriver tiden med 
kortspill, og har allerede spilt bort fru Barks arvede eiendom og hele deres formue. I første akt 
forsvarer fru Bark kjærligheten og sin mann så godt hun kan, mens Berta viser sin forakt og 
manglende respekt for faren. Samtidig blir det klart at moren nå har arvet en liten sum, på den 
betingelsen at hun holder pengene unna sin mann. Siden det er morens penger, og hun har full 
råderett over dem, vil Berta at fru Bark skal gi dem til henne, og slik sikre at herr Bark ikke 
får spilt dem bort. Hun har allerede talt om saken med Lundberg, bankmann og Bertas 
fortrolige.  
Men når herr Bark kommer hjem viser det seg at han igjen har tapt stort, og må betale sine 
skylder allerede neste morgen. Dermed krever han tilgang til hustruens penger, og lover at 
dette er siste gang. Fru Bark viser ingen tiltro til hans løfter, og påpeker at når disse pengene 
er spilt bort er det ikke mer å falle tilbake på, Berta klarer ikke alene å forsørge familien. Herr 
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Bark viser til hennes stilling som hans hustru – hun har ingen rett til å nekte ham pengene. 
Moren er unnvikende, det er Berta som har de nødvendige papirer, herr Bark krever at hun har 
ordnet dette med datteren innen neste morgen.  
Han forlater rommet, og Berta kommer inn. Hun forsikrer igjen moren at det eneste rette er å 
overlate pengene til henne. De blir avbrutt av at Lissi kommer, oppløst i tårer, etter at hun har 
oppdaget at Wilhelm er utro med en av byens gledespiker. 
I andre akt har det blitt morgen; Berta, moren og Lundberg er i ferd med å ferdigstille 
gavebrevet. Men fru Bark er fortsatt skeptisk, har hun lov til dette? Lundberg kommer med en 
lang tirade om hvordan familiens økonomiske situasjon vil forverres til det umulige, om hun 
ikke skriver under. Hans engasjement er personlig, og det er tydelig at han har varme følelser 
for Berta. Moren lar seg forferde, papirene skrives under, Lundberg og Berta drar på jobb.  
Herr Bark kommer nå for å få verdipapirene av sin kone. Fru Bark må si hva hun og Berta har 
gjort. Han blir rasende og kaller det et svik, hun har stjålet fra ham, og lurt hans kreditorer. En 
kone eier intet, alt er mannens. Fru Bark forsvarer sin handling, men da ektemannen endrer 
taktikk og spiller på hennes følelser – hvor sant kvinnelig hun var da hun ofret alt for ham, 
svikter motet. Hun ødelegger gavebrevet, og gir ham de nødvendige papirer. 
Tredje akt er lagt til ettermiddagen samme dag. Lissi gråter i morens fang. Moren trøster med 
at hun har vært i samme situasjon selv – også herr Bark har hatt affærer, og når Wilhelm 
kommer, er Lissis aggresjon forduftet. Hele familien samles i stuen, Berta kommer hjem og 
får høre at moren har revet i stykker gavebrevet, og gitt faren pengene likevel. Faren er i 
strålende humør, legger ut om den sanne kvinnens evne til forsoning og å bøye seg for 
mannens rett. Det er dette Berta mangler, og denne ukvinneligheten er årsaken til at hun ikke 
er gift, hevder han. Berta, som begynner å ane hva som har skjedd føler at alle nå har sviktet 
henne. Lundberg forsøker å muntre henne opp, han har fått en ny stilling som gjør at de kan 
gifte seg. Berta ser dette som enda et svik. Han mener altså at hun kan svikte sin mor, han 
som har lært henne hva det vil si å ofre seg for familien? Hun sier nei, og vender seg i stedet 
mot moren. Faren ser dette som et tegn på Bertas evne til å underkaste seg, og utbringer en 
skål for den sanne kvinneligheten. Ingen stemmer i skålen, og teppet går ned.  
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6.2 Komposisjon  
 
Dramaet utspilles i løpet av et døgn, første akt er sen kveld, andre akt formiddag, og i tredje 
akt er det igjen blitt kveld. Handlingen er lagt til familiens kombinerte spise- og oppholdsrom, 
slik signaliserer Leffler familiens begrensede ressurser allerede i sceneanvisningene.   
Dramaets komposisjon følger det den klassiske spenningskurven for det borgerlige dramaet, 
modellert av Freytag (1863), og gjengitt i en rekke dramateoretiske verker. Eksposisjonen gir 
en oversikt over dramaets konfliktmateriale. Det som bringer alle familiens konflikter frem er 
arven fru Bark har fått. Handlingen følger Bertas kamp for å sikre at disse pengene ikke skal 
gå samme vei som resten, altså til herr Barks spillegjeld.  Andre akt brukes til å bygge ut 
komplikasjonene, mens tredje akt bringer et vendepunkt og fall for Berta. Hun frasier seg 
kjærligheten, og taper kampen mot faren om familiens økonomi. Parallelt med denne 
handlingen følger dramaet også utviklingen i ekteskapet mellom Wilhelm og Lissi, fra 
oppdagelsen av utroskapen, kravet om skilsmisse og tilgivelsen i tredje akt. Det interessante 
med denne parallellhandlingen er rollene fru Bark og Berta får i de ekteskapelige konfliktene, 
og hvilke slutninger man kan trekke ut fra dette.   
 Vi har altså å gjøre med et samfunnskritisk samtidsdrama. Stykkets komposisjon gir 
assosiasjoner til tragedien, heltinnen går fra å ha et håp og en plan, via innbilt suksess til å bli 
presset ned av makter sterkere enn henne selv – i dette tilfellet tradisjonelle konvensjoner om 
ekteskapet. Men Leffler har også gjort flere grep for å skape tragikomiske scener, ironi og 
regelrett komikk i stykket. Lissis trusler om selvmord når hun oppdager Wilhelms utroskap er 
et stereotypt bilde på «hysterisk kvinne», og det er tydelig at ingen i dramaet tror henne. Og 
måten hun videre takler denne affæren på gjør henne til en tragikomisk, men og ynkelig 
karakter. Komiske undertoner er også tydelig i behandlingen av karakteren Bark. Hans forsøk 
på å overbevise sin kone om at dette er siste gang han spiller, han skal få seg en jobb, og 
fremtiden skal bli en helt annen, er det tydelig at ingen tror på, og han sier straks selv at han 
på ingen måte behøver stå til ansvar for sine egne ord og handlinger – han er jo mannen i 
huset. 
Når dramaet i sin samtid maktet å vekke så mye harme og debatt, er det nærliggende å anta at 
en av årsakene ligger i Lefflers evne til å vekke medlidenhet med heltinnen, samtidig som 
angrepet på de av samfunnets normer, som aksepterte at mannen kunne skusle bort alle 
familiens midler uten protest ikke kunne overses. Stykkets kvinner blir hedret av mennene 
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kun der de lar seg overstyre. Fru Bark vet at hennes mann driver familien utfor stupet, men 
hun gjør ingenting for å hindre ham. Berta forsøker, men hun bryter mot en makt sterkere enn 
henne selv. I en anmeldelse av stykket i Bergens Adressecontoirs Efterretninger klager 
anmelderen på det håpløse i situasjonen; til tross for sin gripende, dramatiske virkning, er det 
en svakhet ved stykket at situasjonen er den samme ved stykkets inngang, som utgang: 
Ved stykkets slutning ovenpaa den forøvrigt kunstig hidførte «Forsoning» kan man nemlig være saa 
temmelig sikker paa, at «Bark» fremdeles finder Veien til sin Spillehule og «Wilhelm» en Bagdør til de 
smukke Stockholmerinder. (..) «Sande Kvinder» er altsaa et Drama, der paa en kras Maade blotter to af 
de farligste Onder i vort Samfunds- og Familieliv, ikke peger paa noget Middel til helbred(?), men lader 
Læseren og Tilskueren forblive uklar og raadvild i Trøstesløshedens sørgelige Øde. (Bergens 
Adressecontoirs Efterretninger, 18.03.1884.) 
Jeg mener at nettopp denne håpløsheten anmelderen her uttrykker ovenfor kvinnenes 
situasjon, kan ha vært den følelsen Leffler ønsket å vekke. Et samfunnskritisk drama skal 
belyse de feil og mangler forfatteren mener preger samtiden, og Leffler selv hevdet jo at 
dramaet var inspirert av en reell situasjon i hennes vennekrets.  
 De kvinnelige forfatterne hadde en annen innfallsvinkel enn de mannlige når de skulle peke 
på hva som var galt: «Samtidig med at kvinden ser mandens mangler, invaderer han dog 
allikevel hendes tanker og bevidsthed, på samme måte som han dominerer det faktiske private 
og offentlige liv i slutningen af 1800-tallet» skriver Ingeborg Nordin Hennel og Christina 
Sjöblad i artikkelen «Lykkeligere ungdom har aldrig eksisteret» (Nordisk 
Kvinnelitteraturhistorie, 2012). Når Anne Charlotte Leffler i Sanna Kvinnor lar Berta kjempe 
i mot, men ikke lykkes, hverken med kjærligheten eller sitt opprør mot patriarkatets makt, er 
det denne dominansen og menns og kvinners «systemer med vidt forskjellige vurderinger og 
normer»(Hennel & Sjöblad, 2012) Leffler belyser.   
6.3 Familien – samfunnet – rollemønster 
 
Den ovenfor siterte anmelderen er svært lite positiv med tanke på familiens fremtid. Omkring 
den «hensynsløse Faderen» og den utro ektemannen grupperer stykkets tre damer seg, de lider 
alle under de «ulykksalige følger av de to Mænds Lidenskaber», og det er i følge anmelderen 
ingen utsikt til at deres anstrengelser vil «hidføre nogen Bedring i de ulykkelige Familie-
Tilstande» (Bergens Adressecontoirs Efterretninger, 18.03.1884).  Men når jeg har valgt å 
trekke inn dette dramaet er det fordi jeg mener Leffler òg antyder en annen holdning, og 
skriver frem en annen mulighet for kvinnen enn rollen som offer. Det interessante er hvem 
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hun plasserer de moderne holdningene hos, hvem som i størst grad bryter med gjeldende 
normer, og som i dramaet utvikler seg mot en ny tid – eller en «ny» type kvinne/ mann.  
6.4 Frykten for å være herreløs: makt og moral i dramaet 
 
 [Det] är inte längre kvinnans största dygd at likna hundarna. (..) Ju mer man slår de, jo tilgifnare blir de. Nu, när 
till och med lagen börjat vilja göra kvinnorna till människor, så kunna de ändå inte frigöra sig från traditionerna. 
Hällra taga de stryg och svält än lefva herrlösa.(Leffler, 2004b:97) 
Denne sammenlikningen benytter Berta ovenfor fru Bark når hun skal overbevise moren til å 
gi henne råderett over arven. Den hundeliknende evnen til å ta i mot stryk og andre overgrep 
er gitt klare personifikasjoner i to av Lefflers kvinnefigurer; fru Bark og hennes eldste datter 
Lissi. Motsetningen er den selvstendige Berta. Det er disse to kvinnetypene Leffler setter opp 
i mot hverandre i stykkets diskusjon om hva en «sann kvinne» er. Fru Bark og Lissi velger 
heller underkastelse og ofring – den tradisjonelle kvinnerollen, enn Bertas valg om å være 
«herreløs». 
6.4.1 Fru Bark 
 
Antagonisten i dette stykket er herr Bark, det er han som forfekter det gamle 
kjønnsrollemønsteret – at alt er mannens eiendom, og at hustruen er underlagt hans regime. 
Men for at han skal opprettholde denne maktstrukturen er hans hustru nødt til å underkaste 
seg. I denne familiesituasjonen, hvor det er fru Barks penger, og datterens inntekter de har 
levd av, lever ikke herr Bark opp til den «kontrakten» som patriarkatet bygger på, og det er 
gode argumenter for at fru Bark ikke burde føye seg. Når hun allikevel velger underkastelse, 
samt oppfordrer sin datter Lissi til det samme, ligger mye av ansvaret for familiens skjebne 
hos henne. 
Fru Bark er den som er til stede i flest av stykkets scener, hun forlater ikke huset, og 
fremstilles som myk og føyelig – en sann engel i hjemmet. Samtidig er hennes forsvar av 
Berta mot Wilhelm i første akt, og hennes indre konflikt i forhold til hvem hun skylder mest – 
mannen eller barna – med på å skape et sympatisk bilde av henne. Motsetningene god/sant 
kvinnelig mot moderne/«emancipert» og ukvinnelig er viktig for de andre karakterenes 
vurdering av fru Bark. Hun forsvarer seg mot mannen så lenge hans argumentasjon bygger på 
hva som er rett og galt i forhold til loven/samfunnet, da har hun Berta og Lundberg sine 
argumenter å støtte seg på. Men når herr Bark viser til hennes kvinnelighet svikter hennes 
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motstand. Idealet om sann kvinnelig hengivenhet og oppofrelse ligger for sterkt i henne til at 
hun makter å stå imot. Hennes kjærlighet til mannen er bygd på den viten at hun selv har ofret 
alt for ham, og at dette er hva en sann kvinne skal gjøre. Allerede ved Barks frieri inngikk hun 
denne kontrakten med mannen. Dette fremstilles av Bark som et kvalitetstegn når han 
forsøker å overtale henne til å ødelegge gavebrevet. Han minner henne på hvor søt og «sann 
kvinna - en sådan som männen tilbe» hun var den gang. Faren advarte henne om at Bark ville 
skusle bort alle hennes verdier og bringe henne til tiggerstaven, men hun trosset sin far og 
begjærte at hun ikke ønsket annet enn «at lemna mitt öde i hans händer» (Leffler, 2004b:110).   
Samme hva Bark har sagt og gjort har hun støttet ham, slik at barna har måttet lide og forsake 
på grunn av farens misbruk av hennes penger og eiendom. Berta fremstiller dette som en av 
hennes store sorger, men samtidig har hun innsett at moren ikke kunne nekte faren dette. 
Hennes midler ble jo hans ved ekteskapsinngåelsen, og moren hadde ikke myndighet til å 
nekte ham noe. Berta har trøstet seg med at hvis moren virkelig hadde makt til å handle, ville 
hun ha kraft til å stå imot for barnas «eller snarare- för det rättas skuld» (2004b:106).  
Som nevnt ble det i 1874 innført en lov som ga gifte kvinner rett til selv å forvalte egne 
inntekter og arv, så lenge dette ble klargjort i ekteskapskontrakten, eller via dokumenter i 
forbindelse med gaver og arv – slik som er tilfellet i Sanna Kvinnor. Det rette ville altså være 
for fru Bark å hindre mannen adgang til disse pengene, siden dette var forutsetningen for at 
hun fikk arven. Men fru Bark tviler: den arvede tanten var ugift, og kan dermed umulig forstå 
hvordan dette stiller seg for en gift kvinne. Det må nevnes at gifte kvinner ikke ble myndige i 
Sverige før i 1921.   
Så når fru Bark skriver under på gavebrevet er det ikke ut fra en overbevisning om at hun har 
rett til dette, hun føyer seg i grunnen etter Lundberg, som med sin autoritet og skremsler om 
fremtiden gjør det umulig for henne å la være. Hun underkaster seg altså den autoritet som 
Lundberg fremviser, for så i neste øyeblikk å rive i stykker kontrakten når Bark tvinger henne 
til det. Og dette belønnes med Barks kompliment: at hun fremdeles er en sann kvinne. Fru 
Bark er altså en «sann kvinne» når hun adlyder og ikke selv tenker, dette stemmer helt 
overens med påstanden «kvinnen er følelser, mannen hjerne» – en av de «informelle 
genuskontraktene» Lagström i sin avhandling trekker frem: «Informella genuskontrakt är 
attityder, myter och konventioner (..) som upphöjts till «eviga sanningar» om könen, hvilka 
bidrar till att bevara en manlig maktsfär och en kvinnlig anpassningsfär.» (1999:24). Ved å 
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underkaste seg mannen, først Lundberg, så Bark, til tross for den nye lovgivningen og 
datterens rasjonelle argumentasjon, er fru Bark «beviset» for denne påståtte kjønnskontrakten.   
6.4.2 Trekanten Berta – Wilhelm – Lissi   
 
 Lissi introduseres i første akt gjennom dialogen mellom Berta og Wilhelm. Essensen i denne 
dialogen er hennes underlegne forhold til mannen, både økonomisk: han gir henne en fast sum 
i måneden, og i forhold til deres samliv: hun savner ham, mens han nyter av de «gleder» 
storbyen har å by på (2004b:94).  Han støtter også synet på kvinnen som tilhørende hjemmet 
(2004b:96).  
Da Lissi så kommer overraskende til byen og tar sin mann i å være utro gis hun en mulighet 
til å endre dette mønsteret. Men det er Berta som må konfrontere Wilhelm, Lissi makter det 
ikke. Berta sammenlikner Lissis kjærlighet til mannen med sin egen kjærlighet til moren og 
søsteren. Hennes kjærlighet bygger ikke på oppofrelse, men på respekt: hadde de sveket 
henne ville «All trofasthet, all sanning, all heder vore borte ur verlden»(2004b:114). Ut fra sitt 
kjærlighetssyn forsvarer hun at søsteren vil kreve skilsmisse. Wilhelm kaller henne overspent, 
og sier at søsteren er mer praktisk anlagt. Under forlovelsestiden gjorde Lissi det klart for 
ham:  
 [A]t flickor i allmänhet tycka bäst om sådana män, som haft lite äfventyr (..) – jag kände det, som om 
jag fått en dusch kallt vatten öfver mig. Från den stunden förlorade min kärlek til hende sin finaste doft- 
alle mina gode förestaser bleknade- det var mycket trefligare i det hela, ty nu kunde jag ta henne mere 
ogenerat i alle afseenden. (Leffler, 2004b:113f.) 
 
Dette sitatet er interessant på mange måter. Lissi gir her, med sin «praktiske holdning» støtte 
til dobbeltmoralen, samtidig som hun ødelegger bildet Wilhelm hadde av henne. Når Lissi 
finner hans tidligere eventyr pikante, og legger armene om hans hals for å hviske ham dette i 
øret, er det en tydelig erotisk undertone i det beskrevne.  Wilhelms reaksjon er å dra seg unna 
henne, og hans syn på henne endret seg altså i negativ retning. Hennes aksept og interesse for 
det seksuelle ødelegger Wilhelms idealbilde av kvinnen og kjærligheten, og dermed idéen om 
kvinnens evne til å elske mannen ren. Samtidig som hun synker i hans øyne, gjør det livet 
lettere for ham – han trenger ikke ha dårlig samvittighet hverken for sin fortid, eller for sine 
fremtidige eventyr. 
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Bertas reaksjon på Wilhelms utsagn er raseri, hun kaller inn sin søster som nekter å tilgi sin 
mann. Berta ser dette som en seier for sine kvinnelige følelser og idealer, men også denne 
kampen skal hun tape. Den som endrer Lissis tanker er moren. Hun trøster sin datter med å 
fortelle at hun selv har vært i samme situasjon en rekke ganger, men at det er en kvinnes lodd 
«[att] tåla och fölåta mycket (..) Reformera männen lära vi inte kunna. En mann tröttnar alltid 
snart på en hustru, som gör honom scener och förebråelser» (2004:117) Morens oppofrende 
og tilgivende kjærlighetssyn blir også Lissis. At Lissi er økonomisk avhengig av sin mann må 
òg vektlegges – herr Barks kommentar om at skilsmissepratet er «pjoller» og spørsmålet om 
hvem som da skal underholde henne viser det umulige i hennes situasjon (2004:108).  Så da 
Wilhelm kommer tilbake for å be om tilgivelse og et håp om forsoningen, tilgir Lissi 
øyeblikkelig alt, «både nu och i främtiden.»(2004:118)  
Dette er vendepunktet, eller katastrofen i deres ekteskap. For Wilhelm forsvinner nå den siste 
rest av respekt han hadde for sin hustru. For ham var hennes krav om skilsmisse et tegn på en 
renhet og moral hun nå forkaster, og han sammenlikner henne med en prostituert.  Han kan 
ikke la være å sammenlikne søstrene;  
Vore Berta min hustru, så skolle hon tvinga mig bli en annan människa- jag vet inte hvilke 
ansträngningar, jag inte skulla kunna göra, hällre än at utsetta mig för hennes förakt – en sådan qvinnas 
förakt, det är en bitter, men sund och stärkande dryck- men min lille hustru hör lyckligtvis inte til den 
sortens kvinnar- hon är sant kvinlig och tillåter mig att glida utföre så mycket jag vill – ja lefve den 
sanna kvinligheten!»( Leffler 2004:118-119)  
Konflikten Wilhelm – Lissi tydeliggjør dramaet seksual- og kjærlighetsmoral. Ved at mødre 
lærer sine døtre underkastelsens og akseptens dyder vil mennene aldri endre seg, og kvinnen 
har heller ingen rett til å klage. Wilhelm gikk inn i ekteskapet med illusjoner om en kvinnelig 
engel, og et håp om at hans forlovede ville gjøre ham til et bedre menneske. Lissi gikk inn 
med en aksept av kvinners og menns ulike fortid, hun var tilsynelatende realistisk, i 
motsetning til Berta som kalles overspent.  Og denne oppfattelsen, som altså de to «sanne 
kvinnene» i stykket deler, aksepterer at mannen kan glemme hustruen for andre gleder, så 
lenge han bare viser sin kjærlighet ovenfor henne vel tilbake i hjemmet. Lissi forsikrer selv 
sin mann om dette: 
Ånger! Jag bryr mig inte om din ånger- jag bryr mig bara om att du håller af mig. (..) Om du hadde 
forstått mig rätt skulle du sätt, att det bara var i förtvivlan [hun ønsket skilsmisse] och att du bara 
behöfte vara lite kärleksfull imot mig för att få mig glömma och förlåta alt! (2004:118). 
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Fru Bark og hennes datter er altså de som konsoliderer det patriarkalske samfunnets makt 
over kvinnen, og mennenes dobbeltmoral. De viderefører og etterlever de normer som sier at 
mannen er kvinnen overlegen. Kvinnens plass er i hjemmet, hva mannen gjør utenfor dette – i 
den virkelige verden – vedkommer henne ikke.  
6.5 Bertas valg 
 
At Berta defineres som ukvinnelig av alle dramaets personer er viktig. Moren bebreider henne 
at hun ikke evner å elske med forlatelsens «glede», Berta påstår at for å elske må man 
respektere motparten. Herr Bark påpeker ved flere tilfeller hvor ukvinnelig, kald og ulik sin 
mor hun er. Wilhelm finner hennes økonomiske bekymringer, og de grep hun tar for å sikre 
fremtiden upassende for en kvinne: en kvinne bør alltid være mild, overseende og 
kjærlighetsfull, mener han (2004:120). Den eneste som støtter Bertas handlinger i stykket er 
den tidligere husholdersken på gården deres, altså den eneste andre kvinnen i stykket med et 
arbeid, og en forståelse for å forsørge seg og sine.  
Berta inngår i relasjoner til to menn i stykket, Wilhelm og Lundberg. Forholdet Berta – 
Wilhelm preges av konfrontasjoner, og det er disse to som debatterer gjeldende normer for 
kjønn og oppførsel. Når Berta reagerer med sinne på Wilhelms karakteristikk av Lissi, er det 
påstanden om Lissis «praktiske» holdning til hans tidligere liv hun reagerer på. At Lissi skal 
ha vist aksept og interesse for hans tidligere eventyr finner Berta støtende og usant. Men i 
siste scene, hvor Lissi og Wilhelm er vel forsont, må Berta innrømme at Wilhelm hadde rett. 
Samtidig mister hun all respekt for sin søster: «Wilhelm sa noget om dig i morgse, som gjorde 
mig utom mig – det var som hade jag sett honom bära hand på dig – nu må han gärna göra det 
i framtiden – det angär mig inte» (2004:121). Berta legger skylden for Lissis skjebne på henne 
selv, og dermed er det lite hun kan gjøre: «den som inte kan upprettas utan hjälp af en annan 
den – inifrån måste komma!» (2004:121).  
Det er ikke bare dobbeltmoralen de to diskuterer. Wilhelm sin oppfattelse av hustruens rolle 
krever motsigelser fra Berta. Wilhelms krav til konen er at hun skal passe barna, holde 
hjemmet i orden, samt være en glede for ham når han kommer hjem. Derfor trenger hun ingen 
egne penger, eller et eget klesbudsjett, det gleder ikke ham (2004:93).  Og han ser den omtalte 
loven – som gir hustruen rett til selv å forvalte sine penger, – som en trussel mot familielivet. 
Berta på sin side finner disse argumentene svake, det er nettopp denne oppfattelsen som har 
brakt hennes egen familie inn i fattigdommen. Hadde moren stått opp i mot farens 
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spillegalskap og nektet ham å bruke hennes arvede midler, hadde de aldri havnet i denne 
situasjonen. Her er Berta moderne i sine krav til ekteskapet: råderett over egne midler for 
kvinnen, samt mannens respekt for hustruens eiendom og meninger. Hun er også frustrert 
over ulikheten i lønnssystemet, som gjør at hun som kvinne tjener mindre enn menn som gjør 
samme jobb.   
Selv om Wilhelm finner Berta ukvinnelig og overspent er det tydelig at han beundrer og 
respekterer henne. Han gjentar flere ganger at han ville vært en annen, bedre mann om han 
var gift med henne. Men han ser og det umulige i hennes holdning: «At vara praktisk, min 
kära Berta, det är att inta torna upp skyhöga byggnader, som man kaller idealer, utan bygga 
lugnt og trefligt i dalen(..) Du skall aldri lära dig att bli så praktisk, fruktar jag – och därfor 
skall du heller aldrig finna ro i äktenskapets hämn.» (2004:120)  
Men hvordan skal Bertas avslag på Lundbergs frieri tolkes? Han viser stor respekt for hennes 
meninger og roser hennes innsats for familien, og det er tydelig at hun og respekterer ham. 
Teksten insinuerer i flere scener at det eksisterer følelser mellom dem, men kanskje særlig fra 
Lundbergs side. Men når Lundberg frir endres Bertas oppfatning av ham. Han kunne tidligere 
ikke gifte seg på grunn av sitt ansvar ovenfor familien, det samme gjelder nå Berta. At 
Lundberg ikke ser dette endrer tilsynelatende alt for henne.  
Hennes uttalte begrunnelse for avslaget er kjærligheten og ansvarsfølelsen overfor moren. 
Berta er familieforsørgeren, og kan ikke løpe fra sitt ansvar. Om faren ville avstått fra 
spillingen og fått seg en jobb om Berta sluttet å forsørge dem kan man bare spekulere i, men 
ut fra ekteparet Barks, Bertas og Lundbergs tanker om dette tidligere i dramaet virker det lite 
trolig. Den tidligere siterte anmeldelsen hadde som vist heller ingen tro på endring. 
I dramaets innledning tar Berta avstand fra morens selvoppofrelse. Men når hun ofrer sin egen 
lykke gjør hun noe liknende: moren har sviktet henne, allikevel blir hun. Yvonne Leffler 
konkluderer i sin analyse av Sanna Kvinnor med at det er Bertas rettsfølelse som gjør at hun 
blir. Berta hevder i første akt at en god kvinne er en som vet hva som er rett og galt, samt står 
ved det hun lover. Berta lover i samme akt sin mor å bli hos henne samme hva, og det er dette 
løftet hun står ved når hun avslår frieriet (Leffler, Y. 2004:56). Yvonne Leffler begrunner 
altså Bertas valg med hennes rettsfølelse. Men er dette en god nok forklaring? Jeg synes ikke 
det, og i neste avsnitt vil jeg presentere to andre muligheter jeg mener vel så godt kan forklare 
Bertas avslag. 
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6.6 Å skrive for å endre  
 
 Lar Anne Charlotte Leffler sin heltinne ofre seg for at moren skal unngå konsekvensene av 
sin svakhet – kun fordi hun selv er en «god kvinne»?  Et alternativ er å ta et steg tilbake og 
forsøke å forstå hva Leffler ønsket å formidle med denne teksten. I 1883 var loven fremdeles 
slik at en gift kvinne var en umyndig kvinne.  En annen tenkelig årsak til avslaget er altså at 
Berta avslår for å beholde makten over eget liv, i alle fall når Lundberg så lett avfeier det 
forsørgeransvaret Berta føler veier så tungt.  
Samtidig spørs det hvilke følelser Berta egentlig har for Lundberg. Vennskapet med Lundberg 
bygger på at de er i samme umulige situasjon, ingen av dem kan gifte seg (Leffler, 2004:95). 
Og hun protesterer, om enn «spökfullt» når Lundberg i andre akten taler på hennes vegne 
ovenfor moren, og foregir seg å beskytte og forsvare henne (2004:104). Å gifte seg var for 
den borgerlige kvinne i 80-årenes samfunn det samme som å oppgi egne ambisjoner og 
karriere. Bertas selvstendighet og virketrang er sterk, og det er disse egenskapene som får 
Wilhelm og faren til å kalle henne ukvinnelig. Bertas modernitet, men også «umulighet» 
ligger i at hun er mer hode enn kropp – slik innvarsler Leffler med karakteren Berta «den nye 
kvinnens» komme. 
Et annet tema som virker inn på dramaets handling er urettferdigheten Berta påpeker når det 
kommer til lønn. I scenen hvor moren skriver under gavebrevet gir Berta klart uttrykk for 
dette:  
Berta: Det är dock hårdt, att inte kunna förtjäna så mycket, att man kan försörja de sina. Vore jag en 
man så kunde jag, som ni, kamrer Lundberg, underhålla mina föreldrär helt och hållet. Då skulle 
mamma gärna få gifva pappa dessa pengar –  
Fru Bark: Min kära flicka- du gör redan mer för oss, än de flesta söner skulle gjøra. (2004:103f) 
Dette kan ikke tolkes som annet enn et angrep på urettferdigheten i et system som ga menn 
mer betalt enn kvinner for samme arbeid, samtidig som det klargjør Bertas sterke følelse av 
ansvar ovenfor familien.  
I Mona Lagströms avhandling om Lefflers tidlige dramatikk skrevet i 1870-årene, har 
Lagström kalt slike ofringer av heltinnens lykke som et offer for «Ordningen».  Offeret er 
ment å vekke sympati og frustrasjon ovenfor heltinnens umulige livsvalg.  «De ungas död 
syftar till att hos åskådaren eller läsaren ifrågasätta den härskande Ordningens berättigande» 
(Lagström, 1999:31).  Nå dør ikke Berta, men hennes avvisning av ekteskapet er en avvisning 
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av det som tradisjonelt har vært sett som livets mål og lykke for den unge kvinnen, og hun 
avviser ekteskapet med utgangspunkt i den underordnede stilling hun der, lovmessig, ville 
inntatt.  
Jeg ser Berta som kvinnen som nekter å gifte seg, ut fra de premissene samfunnet – og 
Lundberg – kan tilby henne. Berta vil ikke gifte seg av fornuft.  Hun kan sammenliknes med 
en langt senere kvinnelig protagonist: Bodil Herwell i Alvilde Prydz drama Undine (1904).  
Bodil er en kvinneskikkelse i tråd med den «nye kvinnen» slik jeg redegjorde for henne 
tidligere i oppgaven. Hun avstår fra å gifte seg, hun takker nei til en rekke gode menn, da de 
ikke ser annet enn det ytre, eller ser henne som et middel for å oppnå egne mål. Bodil vil ha 
en mann «som alltid [er] til stede bak sitt ord». Hun finner ham, men han er allerede gift, og 
«fordi han ikke kan glemme, fordi han altid blir stående bag sit ord – derfor kan jeg ikke finde 
det, jeg ledte efter» (Prydz 2012:428). Slik er tilfellet også for Berta, hun avviser Lundberg 
når han viser en så liten forståelse for hennes stilling og ansvar. Kvinnen som ikke vil gifte 
seg er ellers en karakter som gjenfinnes i flere av samtidens litterære verker; Lies Inger-
Johanna i Familien paa Gilje (1883) er et nærliggende eksempel. Jeg ser Yvonne Lefflers 
påstand om Bertas ansvarsfølelse som eneste årsak til avslaget av Lundbergs frieri som en 
forenkling. Det må stilles spørsmål ved hvilke følelser Berta hadde for frieren, samt hvilken 
holdning til ekteskap og kvinnens stilling teksten egentlig formidler. I de neste analysene vil 
det og bli tydelig at «den nye kvinnen» ofte hevdet sin selvstendighet i avvisningen av både 
ekteskapet, og den antatt passende mannen.  
Wilhelms endring er og viktig for å forstå tekstens budskap. I første akt forsvarer han 
dobbeltmoralen og det tradisjonelle kjønnsrollemønsteret, han vil ikke at konen og barna skal 
forstyrre ham i byen, og Bertas plan med gavebrevet er et bedrageri: «Ja, det är de där 
befängda, modärna idéerna, att hustrun skall ha rätt disponera öfver sin förmogenhet, 
uberoende af mannen. Det är rent rasande galet» (2004:95).  Men etter avsløringen av 
utroskapen, og i samtalene som følger endrer hans standpunkt seg.  Gjennom diskusjonene 
med Berta om Lissis «praktiske livssyn», og den respekt han viser for Bertas moralske 
standpunkter, finner det sted en glidning vekk fra det rådende synet og over mot Bertas 
seksual- og moralsyn. Og selv om han kaller hennes idealer for umulige å etterleve, slår han 
fast at hennes moral ville gjort ham til et bedre menneske (2004:119). 
Det blir dermed Lissi og fru Bark som viderefører det gamle kjønnsrollemønsteret. Deres 
eneste krav til mannen er å vise henne kjærlighet når han kommer hjem, ellers får han frie 
49 
 
tøyler. At Wilhelm ikke lenger finner disse kjønnsrollene fornuftig, viser han når han nekter 
sønnen Ville å delta i skålen som utbringes for forsoningen og den «sanna kvinnligheten» i 
avslutningsscenen (2004:124f.).  
6.7 Hva er en kvinne?  
 
Anne Charlotte Leffler har i dette dramaet tatt noen grunnleggende antakelser om kjønnene 
opp til debatt. Berta velger å bli hos moren fremfor å gifte seg, samtidig velger hun 
muligheten til å forsørge seg selv, fremfor å bli forsørget. For Berta er altså ikke kjærlighet og 
ekteskap den største lykken, i alle fall ikke ut fra de vilkår som tilbys henne i dramaet. 
Wilhelm ønsker seg en kvinne som tar til motmæle og krever noe av ham. Og fru Barks rolle 
som oppdrager, mor, og ettergivende hustru kritiseres sterkt. Også Lissis melodramatiske 
scene ved oppdagelsen av utroskapen blir kritisert: hun kommer stormende inn i 
familiehjemmet, erklærer at hun skal ta sitt eget liv, før hun gråtende trekker seg unna 
handlingen, og muligheten til konfrontasjon. Dette, samt den påfølgende «forsoningen», hvor 
alt Wilhelm gjør er greit, så lenge han ikke glemmer henne helt, oppfattes som at Leffler 
spenner ben på denne oppfarende og inkonsekvente kvinnekarakteren. Å klage uten handling, 
for deretter å akseptere mannens frie vilje, fører ingen vei. Disse elementene representerer det 
moderne i dramaet, og fordrer en revurdering av hva som ligger i begrepet sann kvinne. 
Som jeg senere skal ta opp blir kvinnelig lyst og sensualitet et viktig tema i «Ny kvinne»-
litteraturen. Berta er så å si aseksuell med sin «mannlige» kvaliteter, og sine krav til renhet, 
og Lissis interesse for det seksuelle er i stykket negativt vurdert. Men samtidig var 1883 året 
da Anne Charlotte Leffler utga novellesamlingen Ur Lifvet II, som ble kritisert for sitt erotiske 
innhold. Dette dramaet tar opp til debatt hva det vil si å være kvinne når det kommer til 
selvstendighet, muligheter og begrensninger i kvinnerollen. I Sanna Kvinnor forbindes det 
seksuelle kun med det tarvelige – Wilhelms utroskapsaffære. En seksuell bevissthet eksisterer 
ikke hos Berta, men dette er kanskje enda et bevis for den manglende gnisten mellom henne 
og Lundberg, og dermed enda en grunn til hennes avslag?  
Tittelen Sanna Kvinnor tvinger frem en vurdering og refleksjon rundt hva som er sant 
kvinnelig. Og selv om det gjennom handlingen gis en rekke definisjoner på hva slike «sant 
kvinnelige» verdier og holdninger er, finnes det ikke noen klar og entydig løsning i dramaet. 
Jeg slutter meg foreløpig til anmelderen i Bergens Adressecontoirs Efterretninger 
(18.03.1884) og kaller stykket «et i flere henseender ganske merkelig og interessant Arbeide.» 
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7 Analyse Mænd af Ære (1888)  
 
 «’Mænd af ære’ har jeg læst med levende interesse og jeg synes at alle vore teatre burde 
skynde sig med at bringe dette stykke til opførelse» står det i brevet fra Henrik Ibsen til Laura 
Kieler, datert 23.juli. 1888. Det gikk derimot to år før stykket hadde premiere, ikke før den 
21. mai 1890 ble det oppført Casino Theater i København. Mænd af Ære ble også sendt til 
Det Kongelige Teater i København, men de nektet å sette opp stykket. Daværende teatersjef 
Fallesen, som vinteren 1889-90 hadde satt opp Gunnar Heibergs stykke Kong Midas – et 
personangrep på Bjørnson, ble beskyldt for å være underlagt bohemene og «Brandesianernes» 
makt. (Halvorsen 1892:227) Edvard Brandes satt i styret for teateret, så det er ikke umulig at 
det ligger noe i dette. Fallesen og teaterstyret forsvarte refusjonen av stykket. Det var ikke på 
grunn av politiske motiver, men gikk på stykkets tematikk og kvalitet: farene ved den frie 
kjærligheten for kvinner var mer pinlig enn pikant, og dramaet egnet seg ikke for scenisk 
fremstilling stod det i den offentliggjorte begrunnelsen for avslaget (Halvorsen 1892:226). 
 Slik gikk det til at dramaet i stedet ble trykket og utgitt på Cappelen forlag i Kristiania april 
1890. Utgivelsen førte til debatter, både i Norge, Sverige og Danmark. Diskusjonen gikk både 
om stykkets kvalitet som indignasjonstykke, og rundt Fallesens refusjon som et politisk 
maktspill, hvor Kieler gikk imot den gjeldende litterære venstre-makten i Danmark. I Norge 
ble det ført en heftig debatt mellom Hans Aanrud og Bjørnstjerne Bjørnson, hvor også 
Camilla Collett blandet seg inn (Kinck 1935:523-24). Når stykket så endelig hadde premiere i 
mai 1890 i København var temaet i stykket velkjent. I en anmeldelse under signaturen V, tar 
forfatteren Laura Kieler i forsvar. Visst var det lett å finne kunstneriske svakheter ved stykket, 
og så visst var det sterkt polemisk og indignert, men «det er denne Indignation, der løfter 
Arbeidet op over Hverdagsliteraturens Sfære, og giver det Slag, der rettes mot den litterære 
Nihilisme sin tyngde og rammende Sikkerhed» (Aftenposten, 02.06.1890).    
I Norsk Kvinnelitteraturhistorie påpeker Kari Gaarder Losnedahl at denne avisdebatten 
omkring dramaet som tekst, viser at stykkets tematikk gikk rett inn i den aktuelle litterære 
diskursen, Laura Kieler kom med en kvinnes motforestilling til «brandesianernes» krav om fri 
kjærlighet(1988:151). Losnedahl hevder samtidig at stykket ut over dette angrepet ikke var et 
kvalitativt godt drama. Dette skal jeg ikke diskutere, men i reklamen for utgivelsen siteres en 
rekke anmeldelser, det danske Venstrebladet skrev blant annet at det var «det dygtigste 
arbeide for scenen, som nordens yngre slægt af forfattere har fræmbragt de sidste 20 Aar» 
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(Aftenposten, 27. 04. 1891). Men de siterte anmeldelsene påpeker og kunstneriske svakheter, 
samt insinuerer at kritikken av «Terslewianerne» (=brandesianerne) kanskje hadde virket 
sterkere om Kieler hadde tillatt en «Befriende latter» i stedet for «den bitre Spot». Men 
stykket roses også for gode karaktertegninger, for liv og fart i flere av scenene, samt hennes 
vågale angrep på «Bohêmevæsenet» (Aftenposten, 02.06.1890).  
I dette dramaet tar altså Ibsens «lerkefugl» opp den frie kjærligheten og kvinnens livsvilkår, 
samtidig som hun retter sterk kritikk mot tidens radikale intelligentsia, det moderne 
gjennombrudds menn, i samtid og ettertid oppfattet som kretsen rundt Georg og Edvard 
Brandes (Lunde 2012:106). Kieler peker på misforholdet mellom de radikale menns ideer og 
selvfremstilling på den ene siden, satt opp mot deres reelle livsførsel. Hun anklager dem for å 
benytte de radikale ideene som et middel for å tjene penger, noe som selvfølgelig provoserte 
og skapte debatt. Denne kritikken er interessant, det samme er Kielers fokus på morsrollen, 
oppdragelsen og den frie kjærlighetens konsekvenser.   
 
7.1 Handling 
 
Handlingen følger den unge og vakre, men foreldreløse Elisabeth fra en uforløst tilværelse 
som selskapsdame hos en generalinne Huitfeldt, via et fritt forhold til Robert Huitfeldt – et 
forhold bygget på illusjoner,– mot gradvis undergang når illusjonene brister, og han forkaster 
henne. Eksposisjonen presenterer karakterene og situasjonen. Generalinnens nylig 
hjemkomne sønn Robert, som har hatt suksess med sine realistiske romaner, er den som 
utløser konflikten.  Det kommer frem at Elisabeth har møtt Robert noen år tidligere, hun har 
vært forelsket i ham siden dette, og det må hun nå erkjenne for sin venninne, Klara Brun. 
Elisabeth har blitt oppfostret hos et ektepar som, til tross for at de hadde «gjort knefald for 
alteret», levde i et ekteskap bygd på løgner og utroskap. Hun har derfor ingen respekt for eller 
tro på det tradisjonelle ekteskapet, og mener at et samliv bygd på kjærlighet er mer «bindende 
og hellig enn ægteskabet.» (Kieler, 2012:143) Disse ideene om fri kjærlighet mener Elisabeth 
å finne støtte for i Robert Huitfeldt sin diktning, og hun ser hans dikting som etisk rett.  Klara, 
som kjenner Robert Huitfeldt, vet at det er en tydelig ambivalens mellom forfatteren, som 
Elisabeth er forelsket i og forfekter verdiene til, og den virkelige Robert, som er en 
skjørtejeger. Dette forsøker hun uten hell å forklare venninnen.  
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Viktig for handlingen er også oberst Schubert, husvenn av generalinne Huitfeldt og en stadig 
gjest i hennes hus. Han er 46 år gammel, og svært betatt av Elisabeth. Han forsøker å få 
generalinnen til å forhindre at Robert forfører Elisabeth, men dette er under hennes 
«moderverdighet». Schubert frir deretter til Elisabeth, men avvises. Derimot klarer Robert å 
få Elisabeth i enerom, hvor han kysser henne. Dette fremstilles ikke scenisk, men blir 
observert av Schubert som går rett til generalinnen med det han har sett. Generalinnen 
konfronterer dem, og ber Elisabeth forlate hennes hjem. Sideteksten forteller om generalinnen 
at hun «gør en bevegelse med henderne, som om hun vaskede dem» før hun forlater scenen. 
(2012:177)  
Robert og Elisabeth står igjen på scenen, og han tilbyr henne lidenskapelig å følge ham, som 
hans «hustru»; «i kraft af min kærlighed! Er den dig ikke nok?» Elisabeth: «Nok!» (2012:178)    
Annen akt foregår seks måneder senere, i Roberts leilighet. Her har Robert og Elisabeth levd 
sammen, siden hun ble kastet ut av generalinnen. Det kommer frem at Elisabeth har brukt 
dette halvåret på å hjelpe fattige, hun ser det som en «sjælefryd» (2012:191) som hun tror 
Robert deler. Dette er ikke tilfellet. Han er lei hennes enkle livstil, og at hun bruker hans 
penger på fattige isteden for seg selv, og han ser etter måter å kvitte seg med henne på.   
Roberts litterære venner kommer denne kvelden på middag, en samling av «tidens» forfattere 
og journalister, med Terslew i spissen. Han er den litterære samlingens ideologiske leder og 
fanebærer, og det er hans råd som har gjort Robert berømt.  
 Det er første gang Robert viser frem Elisabeth til sine venner, som finner henne svært vakker: 
«Gør din smag ære, Huifeldt! (..) hun kunde stå model!» (2012:203) Også Terslew beundrer 
hennes skjønnhet. Samtidig som han forklarer Robert at han må bytte sjanger og tema, nå er 
det kvinnesak og drama som gjelder, foreslår han å overta den vakre Elisabeth. Robert 
samtykker, og Terslew bruker kvelden på å kurtisere Elisabeth. Han påpeker at den frie 
kjærligheten ikke kan være permanent, Elisabeth protester og kaller hans påstander et hån mot 
kvinnen. Terslew påpeker at hun selv har «gået over Rubikon» (2012:223) og forsøker å 
kysse henne. Hun farer opp og Robert Huitfeldt og Brun kommer til, Elisabeth føler seg 
fornedret og antastet, og ber Robert vise Terslew ut. Det kommer frem at han har samtykket 
til byttet, og dermed brister alle Elisabeths illusjoner om Roberts etiske karakter, og hun 
flykter ut i natten. Brun forsøker å ta henne igjen, men hun forsvinner.  Denne scenen står 
som vendepunkt i stykket, det er nå ingen vei tilbake for Elisabeth. Hennes drøm om å bli 
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lærerinne er blitt en umulighet, og selv om Klara Brun har vist sin vilje til å hjelpe henne, 
forsvinner Elisabeth ut i natten i stedet for å følge Brun. 
Den tredje akten innledes i teateret, hvor Roberts stykke om en kvinne som bedras og må 
klare seg på egenhånd med et uekte barn, har premiere. Terslewianerne kritiserer ham; 
heltinnen burde dø. Det er feigt å overleve når slikt skjer. Robert forsvarer seg, han har en 
modell. Han har fått høre en historie om en frøken Smith «Forældreløs, hun havde tæring, var 
nær ved at dø, levede af at kopiere, atskrive (sic.) regnskaber» (2012:238). Dette argumentet 
styrker terslewianernes oppfattelse av stykket; det gjør saken «pikant!» (2012:237) 
 Tilstede i teateret er også Brun og Schubert. Brun, som vet hvem denne modellen er, skjeller 
ut sin gamle venn Robert for hans lave moral: «Ja – det er den kvinde, I har pint og dræbt. 
Samfundsreformator, som du er!» Brun forlater teateret, Huitfeldt forstår sammenhengen og 
følger etter. Det blir et sceneskifte til et «smagfuldt, særlig hyggelig værelse hos Bruns.» 
(2012:142) Klara blir opprørt over det ektemannen forteller fra teateret. Hun og ektemannen 
har forstått at det er Elisabeth som er fru Smith, at Robert har brukt henne som modell for 
stykket, uten at han selv er klar over dette. De har funnet Elisabeth, hun er hos dem, men er 
svært svak. Hun kommer inn på scenen, vil ta farvel for å få dø alene. Men det rekker hun 
ikke. Robert, som har fulgt etter Brun kommer inn. Elisabeth hører hans stemme: «Er du 
kommen, Robert, for at se en kvinde som jeg dø? (..) Å vær ikke bange. Jeg er udstødt av 
samfundet, men du, ikke sandt, du går som en mand af ære? Hvad vil du mere? Gå! Å, 
Robert, hvor jeg har elsket dig!» (2012: 249) Denne melodramatiske scenen utvikles videre 
når Robert faller på kne og ber om tilgivelse, mens Elisabeth dør, og kompletteres med at 
Terslew kommer støyende inn, men blir kastet ut av Robert med ordene: «Ud! –Forbandede! 
– Du har dræbt hende, dræbt mig – du har trukket meg ned i forbrydelsen, har du (..) Elisabeth 
hører du, han fortalte mig at du var død-død! Tror du vel ellers jeg hadde glemt, drukket for at 
glemme, absinth, morfin, å den morfin!»(2012:249).  Slik avsluttes dramaet, mens man 
utenfor vinduet kan høre terslewianerne synge den svenske opprørsvisen fra 1848 «Stå fast du 
ljusets riddärvakt».  
 7.2 Komposisjon og virkemidler  
 
Handlingen i Mænd af Ære er lagt til København, «hovedstaden» for «Det moderne 
gjennombruddet», samt byen hvor Kieler selv bodde da hun skrev dramaet. Første akt foregår 
i generalinne Huitfeldts salong, andre akt utspiller seg et halvt år senere i hennes sønn, Robert 
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Huitfeldt, sin ungkarsbolig, og tredje akt et år senere er delt mellom en teaterfoajé og hjemme 
hos ekteparet Brun. Det er interessant å se på hvordan Kieler benytter beskrivelser av de ulike 
hjemmenes utseende og stemning til å skape tematiske og kontekstuelle rammer. 
Generalinnens hjem er utsøkt, delikat, et «forfinet velvære (..) og ingensteds har tjenerne så 
lette fodtrin og lydløse bevægelser» (2012:162) som her. En passende beskrivelse på 
generalinnen selv, forfinet, delikat og distansert. Robert Huitfeldts ungkarsleilighet beskrives 
som «et med næsten orientalsk yppighed og samtididig raffinert pariserluksus udstyret 
kabinet, halvt atelier, halvt budoir.» (2012:179) Dette gir assosiasjoner til Brandesbrødrene og 
deres jødiske bakgrunn. Antisemittiske holdninger var absolutt til stede i det nordiske 
litterære miljøet(Bredsdorff 1974:115). Samtidig skaper det et bilde av Elisabeths rolle som 
«haremskvinne.»  Hjemmet til Brun beskrives derimot som smakfullt og «særligt hyggelig,» 
(2012:242) og fremhever den harmoni som ekteparet Brun lever i.  
Når det gjelder selve komposisjonen følges den tradisjonelle spenningskurven for det 
borgerlige konfliktdramaet, med eksposisjon og presentasjon av konflikt og karakterer i første 
akt, andre akt bygger opp konfliktnivået mot et vendepunkt, og tredje akt innebærer videre 
fall og katastrofe for heltinnen.  Stykket har, som mye annen dramatikk fra perioden, 
sjangertrekk fra både tragedien og komedien. Det tragiske er tydelig i plotstrukturen, hvor 
heltinnens situasjon går fra dårlig til verre og ender i katastrofe. Det komiske kommer blant 
annet frem i behandlingen av karakteren Schubert. Med sine «Ih! Gud bevares!» og «Hm! 
Ahem!»,(2012:165) den overdrevne høfligheten og det opphøyde språket han benytter, 
fremstår han som en der ikke er i takt med sine omgivelser. Og han er ingen passende kavaler 
for den unge, oppvakte Elisabeth. Men samtidig, hadde dramaet vært skrevet noen år 
tidligere, kunne han nok vært mannen som ga Elisabeth en «trygg havn», slik man for 
eksempel ser i Amtmandens Døttre.  
Elisabeths idealistiske livsanskuelse blir også gjenstand for ironi, ved at «alle» unntatt 
Elisabeth ser Robert som den han er, mens hun kun ser den versjonen hun har konstruert via 
hans forfatterskap. Robert og hans litterære meningsfeller blir også utsatt for ironisk 
behandling, med sine poetiseringer, kyniske holdninger, nervøse anfall og forslitte metaforer, 
fremstår de som alt annet enn samfunnsreformatorer og realistiske problemdiktere. Dramaet 
til Robert Huitfeldt, et skuespill i skuespillet, som kritiseres av terslewianerne for sin uriktige 
virkelighetsoppfattelse, siden heltinnen ikke begår selvmord, har samme effekt. 
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7.3 Kieler og angrepet på «Det moderne gjennombruddets menn»  
 
 Den motsetningen som eksisterer mellom skrift og liv hos Terslew, Robert og deres venner er 
et kraftig angrep fra Kieler på profitteringen av de svake i samfunnet. Når Elisabeth forteller 
at modellen for Drengen med Levkøjerne, den boken som gjorde Robert berømt, lever, og 
burde f  betalt som en slags takk for hjel en  svarer Robert «Nej  gu’ om jeg vil! Jeg har ikke 
i sinde at spille en Don Quixotes rolle»(2012:219). I Store Norske Leksikon forklares 
betegnelsen «Don Quixote» slik; «Navnet brukes også om en person full av overspente 
idealer om rett, ære, plikt osv., blind for virkeligheten og som betraktes som en latterlig 
person fordi han søker å utføre hva folk anser for umulig og urimelig.» (snl.no, 25.10.13) 
Robert kan altså skrive om samfunnets svake, men å gjøre noe mer enn det ser han som 
umulig, eller overspent idealistisk. Som Elisabeth spør; «Er det sandhed, hvad I skriver og 
taler om eders ‘Verden i n d?’ Eller er det ord alt sammen?»   0  :     Det som kritiseres 
her er altså de litterære mennenes utnyttelse av de svakere stilte, deres engasjement er kun 
påtatt, ut fra tanker om profitt, og ikke et reelt ønske om samfunnsendring. 
 Samtidig er Elisabeth en «Don Quixote» i dramaet. Hennes verdenssyn er med rette 
overspent, og som årsaksforklaring gis hennes lesning av Roberts bøker. (2012:142) At Kieler 
legger skylden for mye av Elisabeths ulykke på lesningen, og at hun er en idealist «der stadig 
ser ting fra højden af»(2012:242) og dermed misforstår verden, er en påstand det er verdt å se 
nærmere på.  I 1857 ga Gustave Flaubert ut Madam Bovary, en roman om datteren av en rik 
bonde, som finner ekteskapet med legen Charles lite tilfredsstillende. Hun har forlest seg på 
romaner, og når virkeligheten ikke kan tilby den samme spenning og følelser som romanene 
kan, søker hun spenning via to elskere, og i et liv over evne, som bringer familien inn i en 
umulig gjeld. Romanen ender med at hun begår selvmord «når alle illusjoner brister», og 
hennes mann dør kort etter av savnet og sviket. Flauberts roman ble et «standardverk» – både 
å lese og referere til i egne tekster for periodens forfattere, kvinnelige som mannlige.   
Gjennom hele 1800-tallet var kvinners lesning et debattert tema. Siden bokhandlenes og 
bibliotekenes fremvekst på 1700-tallet hadde kvinner vært de mest ivrige kundene. De 
konservative krefter så lesningen av moderne litteratur som skadelig, de advarte mot de 
«emanciperte ideer» slik lesning medførte. Frykten for at gifte kvinner skulle flykte fra sine 
plikter og inn i romanens imaginære univers var reell, samtidig som det ble advart mot den 
innvirkning både romantiske romaner, og eventuelt usedelige fortellinger, kunne ha på unge 
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pikers mentale helse (Larsson 2012).  Men samtidig er det jo ikke bøkene, men intensjonen 
bak Kieler angriper. Problemet er kanskje at Elisabeth ikke har noen til å veilede seg eller 
diskutere sin lesning med, hun mangler utdanning og evnen til kritisk refleksjon, nødvendig 
for å trekke positive erfaringer ut av lesningen – slik for eksempel Ragna Grøn evner i Aasta 
Graahs Folk (1890).  
7.4 Kvinneroller i dramaet 
  
Som Leffler i sitt drama Sanna Kvinnor tar også Kieler opp til diskusjon hva det innebærer å 
være kvinne.  Ved siden av karakteren Elisabeth bruker hun motsetningsforholdet generalinne 
Huitfeldt- Klara Brun for å diskutere kvinnerollen. Disse to har svært ulike oppfattelser av 
kvinnens rolle: som mor, medmenneske, og i oppfattelsen av kjønnsmoral.  Generalinnens syn 
på moderskapet tydeliggjøres allerede i den første scenen. Oberst Schubert forsøker uten hell 
å åpne morens øyne for sønnen Roberts oppførsel, og forhindre en forførelse av Elisabeth. 
Generalinnen avfeier ham, at hennes sønn er en erobrer er hun stolt av, og hun ser det som 
under hennes «moderverdighed» å legge seg opp i disse sakene.   
 Generalinnen legger ansvaret på Elisabeth. «Dyden tilhører os kvinder. Alle mænd skal rase. 
Det bliver de bedste ektemænd.» (2012:172) Dette siste sitatet er hentet fra den eneste 
dialogen mellom mor og sønn i stykket, hvor sønnen forsøker å gjøre innrømmelser, men blir 
avvist av moren. «Mama, du skal høre mig en gang i mit liv i det minste. Du er jo dog min 
moder, og det er din simple skyldighed, din pligt!» (2012:172) Men moren forlater rommet.  
 Relasjonen mellom mor og sønn preges av avstand og mangel på emosjonelle bånd. 
Generalinnen er stolt av hans forfatterkarriere, men leser ikke hans bøker, hun er stolt av hans 
levesett, men vil ikke ha det for tett innpå livet. Generalinnen fremstilles som en overfladisk 
og kjølig karakter, et motstykke til stykkets andre mor, Klara Brun. Da generalinnen beklager 
at Klara sjelden kommer på visitt, viser Klara til sitt ansvar ovenfor hus og barn. Selv om hun 
har en barnepike, vil hun selv delta i barnestellet: «..jeg er bange, jeg vilde få det betalt en 
gang i tiden med højere renter, end det vilde være meg kært, hvis jeg altfor ofte lod dem sidde 
hjemme alene og kede sig.» (2012:147) Generalinnen ber henne passe seg for å bli en slave av 
barnerommet, det vil ødelegge hennes skjønnhet.  
Dette, at Klara forsvarer sin deltakelse i huslige plikter og barneoppdragelse viser til en 
grunnleggende ulikhet i disse to karakterens oppfattelse av kvinnerollen.  Generalinnen, med 
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sin reserverthet og «renhet», sine blomster og vakre drakter fyller rollen som «le grande 
dame!»(oberst Schubert, 2012:139). Generalinnens hjem er elegant og avsondret, skjermet fra 
verden utenfor. Gjennom stykket forlater generalinnen aldri hjemmet, men bruker oberst 
Schubert til å holde seg orientert om sin sønn og Elisabeth.  Klara, som er villig til å «ofre» 
sin egen skjønnhet for sine barn, og som personlig engasjerer seg i andres skjebner er skildret 
som mer fokusert på livet ut over hjemmets grenser, samtidig som hun ser verdien av å ivareta 
en god relasjon til så vel mann som barn.  Hun fordømmer heller ikke Elisabeths handlinger, 
slik generalinnen gjør, men forsøker å vise forståelse og støtte henne.  
Når det gjelder synet på Roberts diktning er generalinnen og Klara samstemte i sin 
fordømmelse av de temaer han tar opp, men på ulikt grunnlag. De er begge negative til boken 
han har suksess med i dramaet: Drengen med levkøjerne. Generalinnen mener hans bøker er 
«indiskrete» og skrevet for menn. «Man bliver smudsig, blot man rører ved smudset.» 
(2012:173) Klara mener han «søler seg i hvert smudsige emne som helst, blot fordi det er 
pikant!» (2012:142) Hun er innforstått med Terslews litterære fordringer ovenfor Robert, at 
hans problematisering av samfunnets svake er moderne og vil «falde i tidens smag.» 
(2012:151) Klara misliker dermed Roberts skriving fordi den foregår på det hun ser som 
falskt grunnlag, ikke ut fra et reelt ønske om samfunnsendringer.  Kieler bruker disse to, Klara 
som er realitetsorientert og følelsesmessig engasjert, mot generalinnen, følelsesmessig kald og 
distansert, som eksempler på to ulike kvinnetyper. Hun polariserer mellom den «gode» Klara 
– en fremtidskvinne, med moderne og positive verdier, og den «onde» generalinnen – hun 
representerer de gamle, kvinnelige verdiene, fokusert på seg selv, og uten ønske om endring, 
en negativ og ødeleggende morskikkelse. Roberts selvsentrerte og lite sympatiske holdning 
blir fremstilt som et resultat av hans oppdragelse.  
7.5 Umuligheten i forholdet Robert- Elisabeth 
 
For stykkets heltinne, Elisabeth er det mangelen på samsvar mellom den idealistiske 
virkeligheten hun leser om, og den virkeligheten hun møter, som bringer henne under. Hennes 
pleieforeldres oppførsel og det «officielle hykleriet» (Kieler, 2012:143) hun føler at 
ekteskapet som institusjon representerer, gjør at hun ser den frie kjærligheten som en sannere 
og bedre løsning. De båndene den fører med seg er skapt av egen, fri vilje, og er i seg selv 
uoppløselige, påstår hun. (2012:143) Elisabeth mener å finne støtte for dette kjærlighetssynet, 
og motstand mot samfunnets hykleri i Roberts romaner, hun ser ham som «Ethisk stor! (..) 
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Han er for mig den moralske kraft, dær kæmper for det godes, det sandes sejr. Han er i mine 
tanker bleven til et med alt det, jeg af min ganske sjæl højagter og elsker.» (2012:145) I 
Elisabeth og Roberts første dialog i stykket forteller hun selv dette til Robert: «Vi andre, (..) 
lever for vort eget lille, usle jeg, at det kan få nok å spise. De har evne i dobbelt forstand til at 
leve for andre, for et helt samfund, og det misunder jeg Dem af mit ganske hjerte.»  
(2012:169)  
Men disse forestillingene er kun et tankeprodukt, både hva gjelder syn på kjærlighet og 
samfunnsmoral.  Det er en klar holdning i teksten at den frie kjærligheten kun rommer frihet 
for mannen, en kvinne som går inn i et slikt forhold stiller uten rettigheter – hun blir en 
«fallen» kvinne. Selv om Robert i den opphetede scenen hvor han tilbyr Elisabeth å følge ham 
i «kraft af min kærlighet!» lover henne at de skal stå «last og brast, sammen» (2012:178), er 
han oppriktig indignert over Elisabeths syn på deres forhold et halvt år senere: «hun vilde 
endog gøre fordring på min troskab som hendes ret!» (2012:184). Han ønsker en slutt på deres 
forhold, og forsvarer seg ovenfor Brun med at Elisabeth var myndig, hun gikk inn i forholdet 
av fri vilje; «Har jeg noget ansvar?» (2012:180) Når en kvinne tillater seg å inngå i en slik 
relasjon fraskriver hun seg alle rettigheter og muligheter, mens mannen kan gå ut og inn av 
slike relasjoner uten konsekvenser.  
 Også når det gjelder samfunnsengasjement lar Elisabeth seg mislede av den litterære Robert. 
Den «virkelige» har lite til overs for de svakere stilte: «Jeg har s’gu ikke hjemme i denne 
«verden i nød»; det er mig en overvindelse. Oprigtig talt: hvorfor skal jeg – et ægte barn af 
det gode selskab, enten fortælle om en stakkels sypige der er bleven forladt, en arbejder der er 
bleven trampet ned i skarnet(..)?» (2012:161) Svaret er Terslew. Han kan tolkes som en 
farsfigur for Robert, en mann han beundrer og lytter til. Terslew, med sin evne til å fange hva 
som er i tiden, styrer Roberts litterære prosjekt: «Folk vil i vår tid kun beskjæftige sig med 
samfundsspørsmål. De undertrygte er på dagsordenen.» (2012:160) Robert, som ikke kan 
tenke seg et liv uten all den luksus og det behag hans liv i morens hus har lært ham å like, 
orker ikke tanken på å skulle oppsøke eller involvere seg i disse undertrykte menneskes 
hverdag. Men for å skrive om saken holder det «at forestille sig et menneske der dør af sult» 
noe som igjen gjør at han kan nyte sitt eget liv mer intenst; «det får et forhøjet verd» 
(2012:163f.). Robert har som sin mor ingen lyst til å oppsøke det virkelige livet, men det 
fascinerer ham altså å beskrive det slik på avstand.  
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Alt det Elisabeth mener å se i Robert er dermed falskt og uekte. Og Robert på sin side går fort 
lei Elisabeth, slik han har gjort med utallige kvinner før henne. De er kun interessante som 
erobringer, og Elisabeths høye moral og arbeid for fattige frastøter og kjeder ham. Dermed er 
Terslews forslag om å overta Elisabeth en passende løsning. For Elisabeth blir dette et hardt 
møte med den virkelige Robert, og hun innser hvor naiv hun har vært. At hun ikke straks tok 
sitt liv forklarer hun slik: «Jeg vilde ikke dø, før jeg havde set om der var nogen mening i min 
tilværelse, før jeg var kommen på det rene med livet. Jeg – vilde vide, hvorfor jeg var 
født.»(2012:246). Hun måtte vite hvorfor hennes liv ble ødelagt, om alt var bygd på en løgn. 
«Hvor jeg troede på ham! Jeg måtte jo have noget at tro på!» (2012:245f.) 
Hennes tro på at den frie kjærlighetens bånd er «mere bindende og hellig end ægteskabet» 
(2012:13) slår sprekker allerede før hun innser Roberts svik. Terslews kommentarer om at den 
frie kjærligheten ikke må betraktes som noe evig, gjør Elisabeth forarget: «jeg må hidtil have 
været meget dum. Jeg levede i den indbildning, at civilisationen dog havde bragt os flere trin 
højere op(...) Efter Darwins teori skal vi jo gå fremad og ikke tilbage. Når de stakkels kvinder 
bliver gamle, hvad så? Har De rigtig gjort Dem rede for det?»(2012:222) Det er dette hun må 
utforske og forstå innen hun kan dø. Samfunnet er ikke blitt bedre og mer åpent for en 
«fallen» kvinne, og hun har innsett at ideene om den frie kjærligheten ikke har noen verdi for 
kvinnen, den er skapt av og for menn. Og selve inkarnasjonen av de falske idealer er Terslew, 
han fronter den frie kjærligheten, men ikke av respekt for kvinnen eller sedelighetsmoralen: 
«Hun er et lavere væsen. Hendes hjerne er decidement mindre udviklet.»(2012:210)  
7.6 Samfunnets dekadanse  
 
De negative kreftene Kieler skildrer i dette stykket kommer særlig til uttrykk i karakteren 
Robert. Han kan leses som et resultat av sine omgivelser, som Brun sier: «Han var en blød, 
begavet, elskværdig dreng, - i grunden god. Generalinnen og Terslew har ødelagt ham.» 
(2012:188) Kieler fordeler skylden mellom disse i sin forklaring av Roberts usympatiske 
natur. Morens distanserte holdning og svake tilstedeværelse har gjort ham til en levemann og 
kvinnebedårer uten skam, for ham har feiltrinnene ingen konsekvenser. Kieler gjør også et 
poeng ut av at Roberts litterære produksjon ikke kommer fra en indre trang, eller et ønske om 
å formidle noe, for som Terslew påpeker «Tror du nogen lenger tror på et kald? Det kommer 
udenfra, min gode mand.»(2012:213) Også Roberts litterære omgangskrets er preget av denne 
avstanden til det virkelige livet, deres virkelighet er skjermet. Samtalene under 
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middagsselskapet i andre akt er preget av deltakernes forsøk på intellektuelle og «tidsriktige» 
uttalelser: Nissen som påstår at hele tilværelsen er en illusjon, Wedel som trenger hjelp med 
en god metafor for å beskrive soloppgangen, han trenger et nytt bilde: «Hjulet er forslitt!», 
Johnsen som er nervøs og dermed en «digternatur.» (2012:200-201) «Det moderne 
gjennombrudds menn» fremstilles i denne scenen, og i dramaet som helhet, som latterlige og 
svært overfladiske karakterer, en kritiserende og provoserende fremstilling. Roberts «myke 
natur» blir gradvis ødelagt av dette livet, og Kieler lar ham bli avhengig av morfin og absinth 
for å oppfylle Terslews litterære «fordringer»(2012:214) og for å makte å leve med det 
faktum at han tror han har forårsaket Elisabeths selvmord (2012:249). Så når Elisabeth i siste 
scene faktisk dør i hans armer, ser dette ut som slutten for dem begge to. Det ligger an til at 
Robert, som ville vise med sitt stykke at «der endnu eksisterer dyd og ædle mennesker i 
verden» (2012:235) selv går til grunne på dette.  Med disse karakterene gir Kieler en 
alternativ fremstilling av gjennombruddslitteraturens menn, ikke som fremtidsrettede og med 
fokus på bedring for samfunnet, men som forkjempere for egen velvære. I den sammenheng 
kan det være interessant å trekke en parallell til Georg Brandes eget ekteskap. Kvinnen som 
ved ekteskapets inngåelse fikk navnet Gerda Brandes het Henriette Strodtmann og var gift 
med en eldre forfatter – Adolf Strodtmann, da Brandes forelsket seg i henne. Brandes 
forhandlet seg så frem via brev til å overta Henriette. Han «døpte» henne Gerda Brandes – et 
navn som var nordisk og stod bedre til hans eget (Dahlerup, 1983:92). 
7.7 Ekteskapet positivt skildret   
 
 Relasjonen Robert – Elisabeth, med deres ulike verdisyn og virkelighetsoppfattelser var altså 
en umulighet. Men i dette dramaet skrives det også frem en god relasjon mellom mann og 
kvinne, i ekteparet Brun. Han er ingeniør, og skal dermed være med å skape den nye moderne 
verden, og hans kone skildres også som en reformator, både som hustru og mor. Samlivet 
mellom Emil og Klara Brun er basert på likeverd, og en respekt for hverandre. Et godt 
eksempel er når Klara irettesetter sin mann for å ha skjult sin viten om Elisabeth for henne, og 
i denne scenen forsøker å nekte henne å tale med sin tidligere venninne:  
Klara: «Å Emil, kunde du også være så fejg? Er din hustrus gode navn og rygte så skrøbelig at det ikke 
tåler, hun taler nogle ord med en stakkels, falden barndomsvenn? Hun behøver mig» 
Brun: «Klara, jeg- skammer mig for dig. Hvor har jeg ikke selv med min spidsborgerlige 
anstændighedsfølelse været ussel!»  (2012: 189) 
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Brun er kjærlig ovenfor sin hustru, han unnskylder seg når han begår feil, og lytter til sin 
hustrus meninger. Klara fremstår som en god mor og kvinne, og ekteparet Brun motbeviser i 
sine handlinger ovenfor Elisabeth Terslews påstand om at edle mennesker ikke eksisterer: 
«[D]er gives ikke én handling, uden at den er udsprungen af egoisme, beregning» (2012:235). 
De støtter henne hele veien, ikke ut fra egen vinning, men ut fra en tanke om at det er deres 
ansvar som medmennesker (2012:190).  
Camilla Collet argumenterte for at mann og kvinne gjennom dialog kunne utfylle og utvikle 
hverandre, Magdalene Thoresen forestilte seg et ekteskap bygget på sunn erotikk og forståelse 
for at man er to individer.  Ekteparet Brun er et godt, men sjeldent eksempel fra den moderne 
litteraturen i 80-årene på hvordan et slikt ekteskap kan se ut. 
 7.8 Påvirkning og posisjon 
Noe av det mest interessante å ta med seg fra dette stykket, er de forutsetninger og 
personlighetstrekk Kieler lar virke inn på karakterens muligheter til å lykkes: oppvekst, 
realitetsorientering, økonomi og personlige egenskaper som ydmykhet, toleranse, mot og 
sympati. Elisabeth og Roberts handlinger ses langt på vei som konsekvenser av den 
oppdragelsen de har fått, og dermed er Kielers skildring av stykkets foreldre viktig å ta med 
videre i min drøfting av det moderne. Mot deres manglende forbilder skiller ekteparet Brun 
seg ut som foreldre av den nye tiden. Deres ekteskap, med felles verdier og en likeverdig tone 
peker frem i mot 90-årenes dramatikk. Som nevnt innledningsvis hadde ofte heltinnen i «Ny 
kvinne»-litteraturen en venninne eller dobbeltgjenger, en som kunne bekrefte eller avkrefte 
heltinnens valg som rette. Relasjonen Klara-Elisabeth er en slik konstellasjon, og Kielers bruk 
av denne motsetningen, samt foreldrerollen vil jeg komme tilbake til i avslutningskapittelet.   
8 Fra kritikk til alternativer 
 
Sanna Kvinnor og Mænd af Ære har i denne oppgaven fått representere 80-årenes 
kvinneprotest mot samfunnets rådende normer. Teaterets og litteraturens rolle i denne 
perioden kan sammenliknes med nåtidens nyhetssendinger og debattprogrammer. 80-årenes 
dramatikk hadde evnen til å sjokkere og skape debatt, det nye lå i det samfunnskritiske 
perspektivet; gjennom å vise hverdagslivet, med mønstre publikum kjente seg igjen i, men 
som nå ble vist i et annet lys. Og dette lyset hadde som mål å avsløre urettferdigheten i det 
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gjeldende mønsteret: maktforholdet mellom kjønnene, kvinnens undertrykkelse og 
samfunnets dobbeltmoral. At en stor del av disse dramatiske «debattinnleggene» var skapt av 
kvinner gjorde ikke nyhets- og debattverdien mindre. Det vekket offentlighetens nysgjerrighet 
– hva hadde de å fortelle? I 1890-91 sesongen utgjorde dramaer forfattet av kvinner over 
halvparten av de oppførte dramaene i Norden (Wirmark 2000:363).  
80-årene kan derfor kalles samfunnskritikkens tiår. Kvinnens plass, samfunnets skjeve 
fordeling, og dobbeltmoralen var, som vist, noe av det «hverdagslige» som nå ble belyst og 
angrepet på Nordens scener. Når mennene i en rekke av disse dramaene fremstilles som svike- 
og lastefulle, med manglende respekt for både kvinnens kropp og sjel, gjenspeiler dette reelle 
maktforhold: for å spille bort hver krone og oppsøke prostituerte må man ha «sosial» og 
økonomisk frihet.  Lovgivningen i 1880-årene ga, som vist, ikke den gifte kvinnen disse 
rettighetene. Ektemannen kontrollerte økonomien, familiens døgnrytme, plass og sosiale 
stilling – slik Leffler fremstiller situasjonen med ekteparet Bark i Sanna Kvinnor. Men 
selvfølgelig var ikke de reelle samfunnsforhold så svart-hvitt som for eksempel Sanna 
Kvinnor fremstiller dem.  I foredraget «Feminismens moral» (1903) skriver Frida Stéenhoff: 
För feminismen er det nuvarande lagliga bandet mellan man och kvinna i princip en stagnerad 
orättfärdighet, ett legitimeradt slafveri, fast det naturligvis ofta, genom att personligheterna stå högre 
än lagarna, icke bli så i verkligheten. (Stéenhoff 2007:25) (Min kursivering) 
 
Gode ekteskap fantes altså, akkurat som utro og økonomisk uforsvarlige kvinner også gjorde. 
Når situasjonen fremstilles så ekstrem, og kvinnens skjebne så negativ, som særlig Elisabeth 
og Lissis skjebner, er dette selvsagt for å vekke engasjement og aversjon mot det beskrevne, 
for slik å skape endring. Men for å skape endring er det og nødvendig å beskrive alternative 
løsninger. 
Bjørnson og Brandes argumenterte som nevnt for hver sin løsning på problemet, fri kjærlighet 
eller total avholdenhet før giftermålet, men ingen av dem vant allmenn aksept for sine 
løsninger. Ved å peke på det som er galt skaper man frustrasjon, og i beste fall et ønske om 
endring. Men for å skape endring må man vise vei – dette forstod en del av de kvinnelige 
dramatikerne som enten endret retning, eller debuterte ved inngangen til det nye årtiet. For å 
skape endring måtte det skapes andre normer for samliv mellom kjønnene: biologiske og 
psykologiske argumenter ble viktige. Der mye av dramatikken i 80-årene fokuserte på 
problemer i egen samtid, ble det for 90-tallets dramatikere viktigere å fokusere på visjoner for 
et mer rettferdig samfunn, og samliv mellom kjønnene.  Jeg mener selvfølgelig ikke at skillet 
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mellom 80- og 90-årenes dramatikk er helt klart og entydig, det er mer snakk om tendenser, 
og som de to foregående analysene har vist fantes det fremtidsrettede karakterer og holdninger 
også i Leffler og Kielers 80-tallsdramatikk, og som Per Thomas Andersen påpeker i Norsk 
litteraturhistorie er det i 90-årene en rekke tendenser og begeper som overlapper 
hverandre(2008:283) – kompleksiteten må ikke overses. 
Men en tendens som både Wirmark, samt Hennel og Sjöblad trekker frem, er publikums 
«trøtthet» ovenfor problemdramaene. 90-årenes teater-repertoar ble i større grad preget av 
komedier med lettere dialoger, men ofte med underliggende alvor (Wirmark 2000:361). 
Emma Gad og Hulda Garborg skrev begge suksessrike komedier (Wirmark 2000:364). Også 
Anne Charlotte Leffler gikk bort fra de samfunnskritiske problemdramaene, og skrev fra 
slutten av 80-årene flere komedier.  
I denne delen av oppgaven skal 90-årenes «nye» kvinne- og mannstype belyses og diskuteres 
ved å analysere Frida Stéenhoffs Lejonets unge (1896), før jeg i siste kapittel foretar en 
sammenlikning av oppgavens dramatiske karakterer satt opp i mot kriteriene for «Ny 
kvinne»- litteraturen. Men først skal jeg kort redegjøre for Asta Graahs drama Folk (1890) 
samt Lefflers drama Familjelycka (1891) og Amalie Skrams Agnete (1893)– tre tekster som er 
med å «rydde vei» for det endrede synet på kjønnsrollene. Disse tekstene innehar alle flere 
trekk som kan relateres til kriteriene for den «nye kvinnen». Jeg presenterer dramaene kort 
her, før de vil drøftes mer inngående i avslutningskapittelet.  
8.1 Folk (1890) 
 
Heltinnen i stykket er Ragna Grøn, oppdratt av faren, moren er død. Dramaets plot utvikles 
ved at hun bryter forlovelsen med Harald Broch, for å følge sitt hjertes utkårede, 
vitenskapsmannen Kristian Jansen, på ekspedisjon til Afrika. Hennes oppvekst har vært langt 
friere enn de andre unge pikene i stykket. Ragna Grøn er belest, hun har fått skolegang, og 
hun har egne, selvstendige meninger. Dette fører til at hun blir utsatt for mye ondsinnet 
sladder, særlig av de som representerer de tradisjonelle normer i stykket, hvor advokat 
Erichsen og fru Dahl er de tydeligste. Hele dramaets konflikt har utspring i de ondsinnede 
ryktene som rammer Ragna, og klimakset/krisen i dramaet oppstår når fru Dahl, det nærmeste 
Ragna Grøn har kommet en morsskikkelse, legger frem «folks» anklager og rykter om 
datteren for professor Grøn, som da velger å tro «folks» versjon og avviser datteren. Dette 
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fører til dramaets vendepunkt, og et kraftig oppgjør mellom Ragna og fru Dahl, men leder 
også til at Jansen og Ragna Grøn erklærer sine følelser for hverandre.  
Her et sitat fra Ragna Grøns oppgjør med fru Dahl: 
 En mor- tænk, der var en tid, jeg troede det – det er længe siden; der var en tid, jeg kom ivrig, 
fortrøstningsfuld til dig og tænkte, jeg skulde finde forstaaelse. En mor- sig det aldrig mere tante Mina, 
det bringer alt ondt op i mig.(..) Jeg har aldrig kjendt mor; . kanskje hun vilde været likedan, nu tenker 
jeg mig hende som alt godt og kjærligt. Jeg vil være en mor for dig- det er profonation! (Graah 
1890:122-123) 
 
Gjennomgående i dramaet er at fru Dahls kommentarer, gjerne med støtte fra en advokat 
Erichsen og en fru Sørensen, dømmer Ragna Grøn hardt, alt i hennes væremåte blir 
nedvurdert, fordi hun har «nesen hevet». Samtidig blir dette tydelig ironisert i teksten ved at 
alt den tidligere forloveden Broch foretar seg ovenfor den nyrike, koketterende Emilie Larsen, 
blir sett som søtt, ja til og med vakre «spirer for fremtiden.» Dramaets normbærere hevder her 
altså at en kvinne kan koketter så mye hun vil, så lenge det er mannen som oppvarter henne 
og tar initiativet, og en mann kan flørte så mye han vil, selv om han er forlovet.  Fru Dahl og 
hennes meningsfeller ser først problemer om det er kvinnen som viser initiativ, og hvis 
samtalen mellom kjønnene går utover kokettering, og over i seriøse samtaler.  
Ved siden av å angripe dette synet på kjønnene, tar Graah opp klasseforskjeller og sosial 
status. Doktor Jansen er sønn av en skomaker, Emilie Larsen datter av en kjøpmann, disse to 
blir dermed nedvurdert av de andre i stykket, som mener at deres egne sosiale bakgrunn fra de 
øvre samfunnslag gjør dem mer verdt.  
Asta Graah setter også to ulike typer menn opp mot hverandre. Harald Broch representerer det 
tradisjonelle kjønnsrollemønsteret: han føler seg, som mann, intellektuelt overlegen sin 
forlovede, og tillegger hennes synspunkter og følelser liten verdi. På motsatt side står Jansen, 
han ser Ragna Grøn som et individ, og viser en forståelse for hennes personlighet som Broch 
aldri viser. Deres samtaler tar opp en rekke tidsaktuelle problemstillinger: utdanning for 
kvinner, samfunnsmoral og sladderen som ødeleggende kraft, samt makt, penger, familie og 
samfunnets sosiale skiller. De diskuterer svært åpent. Og dette at han virkelig ser Ragna 
påpekes i flere situasjoner:  
Jansen: Aa jo; jeg kjender det træk over Deres øine, denne bevegelse ved Deres læber, dette underlige 
trætte drag over kinden, og jeg ved, at i dette øieblik er Deres tanke ikke alene sørgmodig, men tvilende 
og ubestemt. 
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 Ragna: Alt det har De seet? Men De maa jo have studeret mig» (Graah 1890:99)  
Jansen ønsker å forstå henne, ikke tilpasse henne etter sine ønsker. Det er også derfor de kan 
snakke om alle ting, ingen av dem trenger å forstille seg, hun fordi hun ikke aner han elsker 
henne, han fordi dette er et karaktertrekk ved ham: «Husk, jeg læser livet, som ble levet for 
tusener av aar siden, i døde ting, skulde jeg ikke ogsaa forsøke at læse i det liv, som faar 
hjertene til å banke rundt om os?»(Graah 1890:99). Hans ønske om å forstå fortiden relateres 
her til hans ønske om også å forstå hva som beveger seg i hans samtid, og i hans 
medmennesker. Hans utdanning fremheves fremfor Brochs tradisjonelle dannelse. Graah har 
med sitt unge par skrevet frem et annet forhold mellom kjønnene: Kristian Jansen er den nye 
tidens mann, skolert, men en mann av «folket».  Han er u-kynisk, en mann som ser kvinnen 
som selvstendig, og viser respekt og interesse for hennes meninger. Og Ragna Grøn, er en 
ung, belest kvinne, som når hun innser hva hun vil, ikke er redd for å trosse «folks» meninger. 
8.2 Familjelycka (1891) 
 
Dramaet handler om søstrene Hilma og Sally, og deres utkårede. Hilma er nettopp hjemvendt 
fra Roma, hvor hun har studert kunst. Her har hun truffet bildekunstneren Efverling, som hun 
akter å gifte seg med. Han er på samme alder som Hilma, og har et barn fra et tidligere 
forhold. Hilma ser ingen problemer i dette, og ser i stykket frem til rollen som barnets stemor. 
Foreldrene aksepterer innledningsvis forholdet, de tror nemlig at barnet skal fostres opp hos 
moren. Men da det viser seg at Efverling selv skal oppdra barnet, endrer de innstilling. Og da 
datteren tydeliggjør at hun ser frem til rollen som barnets stemor, forskrekker hun sine 
foreldre. De finner det upassende at Hilma, som «ung og uerfaren» så lett aksepterer et 
«uekte» barn.  
Søsteren Sally utfordrer og sine foreldre: hun tilbringer daglig tid alene med en ung jurist, 
som gir henne privatundervisning – uten foreldrenes samtykke. Hennes mål er å studere jus 
og selv bli advokat. Samtidig elsker hun og juristen (Kristian Berg) hverandre, og ønsker å 
leve sammen, men de akter ikke å gifte seg.  
I tillegg til søstrene og foreldrene finnes det tre karakterer til i stykket; en yngre søster, som 
preges av forstyrrede, romantiske ideer hentet fra lesning av romaner, en yngre bror som i 
dramaet er stilltiende og aksepterende, han sitter hjemme og leser, mens søstrene beveger seg 
ut av huset, samt mormoren: den mest komiske skikkelsen. Hun er mest opptatt av hva hun får 
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å spise, og hun klager stadig over at hun blir utestengt fra familiens oppgjør og 
hemmeligheter.   
Det er foreldrene og deres behov for kontroll og unnlatelsesløgner som får gjennomgå i denne 
komedien. Barna har lært av deres oppførsel, og selv unngått å fortelle sine sannheter til 
foreldrene. Etter hvert som alles hemmeligheter kommer for en dag resignerer foreldrene, og 
gir Hilma og Sally en slags aksept for deres valg, og en beklagelse og lovnad om bedring for 
de to yngste. 
Hilma og Sally er moderne karakterskildringer: som kvinner er de selvstendige og nyanserte 
karakterer – ikke bare gode og rettenkende, de er friere og mindre bundet til konvensjoner og 
foreldrenes makt enn hva tidligere kvinnelige karakterer typisk har vært. Også mennene, som 
kun beskrives gjennom Sally og Hilmas dialog på scenen, representerer andre verdier og 
egenskaper enn tidligere «typisk mannlige»: Efverling er like mye far som elsker, og Sallys 
jurist hjelper henne med studiene, uten å føle seg truet av hennes karriereambisjoner.  
Dette dramaet gir en langt større frihet for kvinnen, enn hva Sanna Kvinnor gjorde åtte år 
tidligere. Disse døtrene konfronterer uredd foreldregenerasjonen, de har yrkesambisjoner, og 
de akter å få barn. Seksualitet og erotikk utenfor ekteskapet fører i dette dramaet ikke til skam 
og død, slik det for eksempel gjør for Elisabeth i Mænd af Ære, eller Louise i Den bergtagna 
(Benedictsson/Lundegård, 1890).  
8.3 Agnete (1893) 
 
Hovedpersonen i dette dramaet, Agnete Lindeman, er en fraskilt kvinne, som etter at 
eksmannen har sluttet å forsørge henne, lyver og stjeler for å opprettholde sin levestandard. Å 
skaffe seg arbeid eller drastisk senke pengeforbruket ser hun som umulig:  
Agnete: Ha arbejdet mener du? Jeg kan jo ingen ting, véd jo ingenting. (..) Min opdragelse, det liv jeg 
leved, før fattigdommen ramte mig, har gjort mig slig (..) Jeg måtte kunde være med på, hvad jeg havde 
lyst til, og jeg vilde ingen snyltegjest være. (Skram 1893:106f) 
Handlingen er lagt til noe som nærmest må beskrives som et kollektiv i København.  Agnete 
deler leilighet med Doris Blom, som er enke og lærerinne. På kvisten bor ekteparet Rikke og 
Svend Ulfsen, han er billedkunstner, men har ikke solgt eller arbeidet på lenge da dramaet 
innledes. Dermed lever konen og deres datter i fattigdom, mens han er ute på kafeer og 
restauranter. I husets hovedetasje, hvor handlingen i de tre aktene utspiller seg, bor Sara og 
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Adolf Wulf med sin datter. Begge er kunstmalere, og Adolf Wulf er den som tjener best av 
stykkets kunstnere.  Ved siden av disse er to menn vesentlige for handlingen: Rikard Berg, 
som er jurist, og Egholm, eier av en tobakksforretning. Begge disse frir i løpet av dramaet til 
Agnete Lindemann.  
Det som gjør dette dramaet interessant i forhold til «Ny Kvinne»- tematikken er de ulike 
kvinnerollene i stykket, og deres syn på kjærlighet og seksualitet: 
Agnete Lindemann elsker Berg, men da han ikke har erklært seg for henne, og hun er usikker 
på hans følelser, vurderer hun å akseptere et frieri fra Egholm. Et ekteskap som ikke ville 
involvere følelser for henne, men gi henne en økonomisk trygghet. Når Berg så «i siste liten» 
erklærer seg og frir blir hun lykkelig, men fordi hun elsker ham må hun avsløre sine synder. 
Agnete ønsker «at kle mig selv åndelig nøgen for den mand, jeg elsker» (Skram 1893:110) da 
hun anser at ekte kjærlighet er en så sterk kraft at «to mennesker kan elske hinanden rene» 
(Skram 1893:154). Men Berg erklærer at han «ikke er mand for det, Agnete.» Hans hustru 
måtte være uten pletter (Skram 1893:154).  Det hele ender med at Agnete bestemmer seg for å 
reise til en fetter for å bli hans husbestyrerinne: «Det har altid ståt for mig som det værste i 
verden. Men det går visst ofte så, at man netop kommer til at gjøre det, man sidst af alt vilde 
(Skram 1893:162). 
 Rikka Ulfsen fremstår som en kuet, underdanig hustru. Selv etter at onkelen har kommet for 
å ta henne med til Norge i siste akt, hvor ektemannen har forlatt henne uten mat og penger, og 
selv stukket av til Berlin, håper hun på en fremtidig gjenforening med mannen. Hun er en slik 
kvinne som Berta i Sanna Kvinnor sammenlikner med hunder.  
Sara Wulf er derimot en kokett kvinne, som lar unge herrer flørte og oppvarte henne. Livet 
som gift kjeder henne, og hun trenger å elskes og bli vist oppmerksomhet for å tilfredsstilles. I 
stedet for å betale gjeld mener hun mannen bør prioritere silkekjoler, pelskåper og Paris-reiser 
for å glede henne. Men da mannen oppdager hennes utroskap, og reiser til Berlin innser hun 
derimot at hun elsker sin mann. I oppgjørsscenen med elskeren kommer det frem hvor liten 
betydning affæren hadde for dem begge: 
Sara:.. Jeg stod der skamfuld og ydmyget foran ham, og følte utålelig stærkt hvor meningsløst dette 
med Dem har vært. (..) De kan endnu være glad, for De har ingen anden forurettet ved dette. 
Fenger: I det stykket er jeg ikke stort bedre end De. Gift er jeg riktig nok ikke. Men ialdfald forlovet. 
(..) Hun er forresten datter av vor første boghandler der hjemme, og jeg skal ha forretningen, når vi 
bliver gift. (Skram 1893:126f) 
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Utroskapen, og den borgerlige ekteskapsnormen blir her angrepet fra flere hold: Fengers 
planlagte ekteskap fremstår som et fornuftsekteskap, og hans relasjon til Sara Wulf er av 
begge sett som en ren forlystelse, uten andre følelser enn spenningen ved å bedra involvert.  
Adolf Wulf tilgir konen utroskapen, og gir en forklaring på hennes oppførsel: «..Du mangler 
den resignation, som udkræves for at kunne leve livet hæderligt. (..) Ja, pligtoppfyllende, 
trofast, sanddru. – det er alt sammen resignation» (Skram 1893:146f). I følge Wulf mangler 
Sara den kvinnelige selvoppofrelsens og resignasjonens kraft – egenskaper som i Sanna 
Kvinnor ble definert som «de sant kvinnelige», men som Sara altså mangler. I oppgavens siste 
analyserte drama Lejonets unge blir derimot disse egenskapene sett som tilhørende en annen 
tid.  
Jeg vil påstå at dette er et drama uten kvinnelige heltinner, forstått som stykkets protagonist 
eller «gode karakter». Hverken Agnes Lindeman eller Sara Wulf kan etter min mening ses 
som fremtidige håp for kvinnen. Den som kommer best ut av kvinnene i Skrams drama er 
Doris Blom, hun er selvstendig, arbeider og fremstår som godhjertet. Men samtidig er hun 
kjedelig, og hennes minner om den døde mannen er svært romantiske og sentimentale – slik 
kan hun mer sammenliknes med den romantisk forleste datteren Lollo i Familjelycka, eller 
med Elisabeths (Mænd af Ære) liv bygd på illusjoner.    
Men Agnete har, ved siden av Familjelycka og Folk karakterer med trekk som kan knyttes til 
«den nye kvinnen» som selvstendig og seksuelt bevisst. En som enda tydeligere skriver frem 
den «nye tidens kvinne» er Frida Stéenhoff, i hennes debut som dramatiker med stykket 
Lejonets unge (1896).   
9 Biografi Frida Stéenhoff (1865-1945) 
Denne fremstillingen av Frida Stéenhoffs liv støtter seg på to biografier: Frida Stéenhoff. 
Människan. Kämpen. Verket (1935) av Beatrice Zade, samt den nyere ..bara ett ofverskott af 
lif.. En biografi om Frida Stéenhoff (2010) skrevet av Christina Carlsson Wetterberg. Zade 
skrev sin biografi mens forfatterinnen levde, noe som merkes i den hyllende og ukritiske 
holdningen. Carlsson Wetterberg er noe mer distansert i sin framstilling, men også hennes 
tekst er preget av et ønske om å skrive opp og frem Frida Stéenhoffs liv og virke. Ved siden 
av disse to tar Margareta Wirmark opp Stéenhoffs liv og dramatikk i Noras systrar (2000).  
Ingeborg Nordin Hennel har skrevet om forfatteren i Nordisk Kvinnolitteratur: «Man måste 
vara mumie för att inte vara revolutionär» (2012).   
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9.1 Oppvekst og skolegang 
  
At Frida Stéenhoff (f. Wadström) skulle bli en radikal forfatterinne og samfunnsdebattant var 
nok ikke foreldrenes plan for henne – prestedatteren Helga Westerdahl og pastor Bernhard 
Wadström, «komminister» i Den Evangeliska Fosterlandsstifltelsen, en pietistisk bevegelse 
innenfor statskirken. (Wetterberg 2010:26f).  Men at skrivelyst fantes i familien viste både 
faren, som utga flere tidsskrifter, og Frida Stéenhoffs mormor, prestefruen Pauline 
Westerdahl. I 1841 utga hun Drinkaren och hans dotter, en advarsel om alkoholismens farer, 
hun var og en habil poet – Essaias Tegnér var en av hennes beundrere (Zade 1935:20).. 
Frida Stéenhoff vokste opp i religiøst hjem, med klare grenser for hva som var akseptert 
oppførsel, særlig hva gjaldt litteratur og forlystelser.  Men samtidig var foreldrene svært 
opptatt av at barnas utdanning. Faren var en anerkjent person i det offentlige livet i 
Stockholm, og var også prinsesse Eugenies, og senere dronning Sofies sjelesørger. Dette førte 
blant annet til at Frida Stéenhoff og hennes søsken en rekke somre oppholdt seg på 
prinsessens landsted Fridhem (Wetterberg 2012:29-32).  Feriestedet hennes er beskrevet som 
et gjestfritt «kunstakademi». Prinsessen var viktig for Frida Stéenhoff, spesielt etter morens 
død. Stéenhoff fikk undervisning i maling, trearbeider og tegning av prinsessen, samt at hun 
ofte ble invitert til slottet i Stockholm (Zade 1935:46f).  
Eter tidens målestokk fikk Stéenhoff en god akademisk utdanning, først «Normalskolan for 
flickor», deretter tre år på Åhlinska skolan. Etter avlagt eksamen ved Åhlinska i 1882 fikk 
hun en stilling ved Tekniska skolan, som lærer i trearbeider. Disse to 
undervisningsinstitusjonene er begge kjent av ettertiden for å ha fostret moderne, 
selvforsørgede og emansipasjonsbevisste kvinner (Wetterberg 2010:33). Hennes drøm var på 
denne tiden å komme inn på malerakademiet, men noe akademi ble det ikke. Året Frida 
Stéenhoff fylte 17 giftet hennes far seg på nytt, og for å gjøre overgangen lettere ble det 
bestemt at hun skulle tilbringe et år i Sveits. Her skulle hun få undervisning i språk og 
musikk, samt maling. Faren hadde ordnet plass hos familien Godet, Frédéric Godet var selv 
pastor i den frie evangeliske kirken. Men det viste seg at familien Godets livsførsel, 
religionsfelleskapet til tross, var av en langt mer livlig art enn familien Wadströms. Året i 
Sveits ble preget av dans, teaterforestillinger, sosiale sammenkomster og utflukter, ved siden 
av lesning og studier. Frida Stéenhoff fikk gode karakter, samt at hun fikk øynene opp for 
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fransk litteratur og dramatikk, noe som skulle være med å forme henne som voksen 
(Wetterberg 2010). 
Hun kom hjem igjen og fortsatte sine studier med sikte på å ta studenteksamen, men så langt 
kom hun aldri. Gotthilf Stéenhoff, en ung slektning av moren endret planene. De hadde truffet 
hverandre sporadisk i oppveksten, og deres felles bakgrunn; begge var fra prestefamilier, med 
stort sosialt og samfunnsmessig engasjement, gjorde at de forstod hverandre. Gotthilf var seks 
år eldre enn henne, men enda ikke ferdig med sine legestudier. For at de to unge skulle kunne 
gifte seg ble det dermed bestemt at Frida Stéenhoff måtte avslutte sin utdanning, etter å ha 
bestått «Lille studenten» i 1886, dvs. tilsvarende norsk middelskoleeksamen (Zade, 1935:59), 
og ta en guvernantestilling i Helsingborg, mens hun ventet på at Gotthilf kunne forsørge 
henne. De giftet seg i 1887, og reiste deretter til Sundsvall, hvor Gotthilf hadde etablert seg 
som privatpraktiserende lege (Wetterberg 2010). 
9.2 Ekteskap og offentlig engasjement 
 
Ekteskapet mellom Frida og Gotthilf fremstår som lykkelig. Gotthilfs praksis gikk godt, deres 
økonomi var trygg. Gotthilf hadde lange arbeidsdager, og Frida godt med hjelp i huset, slik at 
hun kunne engasjere seg i egen skriving og maling, samt et med tiden bredt sosialt 
engasjement, selv etter at hun ble mor (Zade 1935:67). Ekteparet abonnerte på en rekke aviser 
og tidsskrifter, og holdt seg slik oppdatert på aktuell debatt og litteratur – de holdt blant annet 
både den franske, feministiske avisen La Fronde og norske Verdens Gang. (Wetterberg 
2010:65).  
Frida Stéenhoff hadde et eget atelier, og fikk utstilt og solgt flere arbeider. Hun var en aktiv 
kvinne, reiste jevnlig til Stockholm for å få malerundervisning, hun red, stod på skøyter og 
var ofte med mannen på sykebesøk – særlig til fengselet hvor hun traff en rekke kvinner. I 
1889 reiste paret på studietur til Paris: hun for å male, han for å studere sykehusdriften.  
Frida Stéenhoff og mannen viste begge et stort samfunnsengasjement. Sundsvall var en 
industriby, og deres møte med de sosiale ulikhetene her engasjerte dem begge. Deres sosiale 
og politiske engasjement ble sterkere etter hvert som årene gikk, og deres meninger gikk i 
radikal retning. Frida Stéenhoff var og medlem i Fredrika- Bremer forbundet, og hun satt en 
periode i foreningens lokalstyre i Sundsvall (Wetterberg 2010: 76-80).   
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9.3 Forfatterskap og litterære forbindelser 1896-1903 
 
 Frida Stéenhoff hadde siden ungdommen oversatt, samt skrevet artikler i farens tidsskrift, 
men hennes egne argumenter ble først tydelige via fire artikler i kvinnetidsskriftet Idun 1889. 
Hun argumenterte for kvinnens rett til et arbeid, også i ekteskapet, for viktigheten av farens 
tilstedeværelse i oppdragelsen, hun skrev om likestilling, og at kvinner burde få adgang til 
presteembetet (Zade, 1935:74).  
30 år gammel utga hun så dramaet Lejonets unge (1896) under pseudonymet «Harald Gote». 
Dramaet, som diskuterer kjærlighetens premisser, prevensjon, samt forsvarer kvinnens rett til 
et arbeid, ble anmeldt i alle de store avisene i Stockholm, samt i Sundsvall. Forfatterens 
dramatiske talent, den djerve tematikken, og sikre tegningen av flere av stykkets karakterer 
ble rost. Kritikken gikk på at stykket kunne oppfattes som et forsvar for den frie kjærligheten, 
i negativ forstand (Wetterberg, 2010:93f). Et tilbakevendende tema i anmeldelsene var 
kritikernes fokus på inspirasjonskilder. De mest negative kalte henne en kopist av Ibsen – en, 
som tidligere nevnt, ikke uvanlig påstand i samtiden. Stéenhoff selv forteller i et senere 
intervju i Idun at hun beundret de franske klassisistene, men at «alle» vel ville lære av Ibsen, 
og i hans realistiske språkform fant hun inspirasjon til sin uttrykksmåte, men å kopiere hans 
karakterer og handling hadde hun ikke ønsket (Wetterberg, 2010:95). Jfr. også Ingeborg 
Nordin Hennels artikkel «Strid är sanning, frid är lögn» (2012). 
Frida Stéenhoff hadde selv ingen ambisjoner om å få Lejonets unge oppført. Men uten 
forfatterens samtykke ba redaktøren i Sundsvalls-Posten, Rudolf Björkman teaterdirektør 
Wilhelm Rydberg lese dramaet, og vurdere en oppsetning. Denne likte dramaet, og fikk med 
seg Frida Stéenhoff selv i forberedelsene. Da det ble klart at dramaet skulle fremføres, samt at 
forfatterens identitet ble kjent, endret tonen seg, og det ble en langvarig debatt i avisene hvor 
hun ble beskyldt for å demoralisere ungdommen. Stéenhoff selv forsvarte stykket: hun ønsket 
ikke usedelighet, men en diskusjon på om ikke en ønsket relasjon mellom to unge var bedre 
for menneskene og samfunnet, enn de ulykkelige ekteskap som videreførte dobbeltmoralen 
(Sundsvallsposten, 11.12.1935).  
 Stykket ble en suksess, og etter tre oppføringer i Sundsvall turnerte Rydbergs gruppe med 
dramaet rundt i store deler av Sverige (Sundsvallsposten, 11.12.1935). Det ble godt mottatt, 
men skapte debatt.  All oppmerksomheten rundt Lejonets unge hadde vekket Ellen Keys 
interesse, og hun oppsøkte Stéenhoff. Deres meninger om samfunn og kvinnesak var på 
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mange områder sammenfallende, og Key skulle bli en av Stéenhoffs viktigste støttespillere. 
Hun fikk og kontakt med forfatterkollega Algot Ruhe, og gjennom disse to ble Frida 
Stéenhoff innviet i den stockholmske kultureliten.  Hun var svært produktiv i perioden, og 
skrev flere dramaer, hvor av fire ble publisert.  Sin nästas hustru (1898) beskriver hvordan en 
gift kvinne som opplever kjærligheten dør for ikke å skuffe eller svike sin mann, mens 
Ärkefienden (1900) kritiserer den katolske kirkens kvinneundertrykkelse, og i Det heliga arvet 
(1903) tar hun opp kvinnens umulige posisjon som aleneforsørger, hvor en kvinne tvinges til 
å prostituere seg for å brødfø sitt barn da barnefaren forlater henne (Zade 1935:98-116).  
Hennes første offentlige foredrag, holdt i 1903, har tittelen «Feminismens moral». Stéenhoff 
definerte begrepet til å omhandle mer enn kvinnesaken, hun så det som et 
allmennmenneskelig, politisk prosjekt: «Feminismens moral är mänsklig och sosial. Den vil 
indivets utveckling och fullkomning och ser i hvarje menneske hennes eget mål – icke medel 
til andras förmån. (...) Feminismen vill hvarje personlighets utveckling till et fullkomligt 
väsen för sig.» (Stéenhoff 2007:16f.)  Hun fremmer i dette foredraget ønsket om en sosial 
oppvurdering av moderskapet, økonomisk frihet og selvstendighet for mor og barn: «t.ex. en 
så kallad maternitetsassurans (...) en slags ersättning i händelse af moderskap» (Stéenhoff 
2007:24), og en moralsk nyordning av ekteskapet. Hun ser lik lønn og rett til utdanning som 
nødvendig for å bekjempe sosial ulikhet og misbruk. Dette foredraget utgis også i bokform, 
den første utgivelsen under eget navn (Zade 1935:117). Stéenhoff ser seg som feminist, og 
mener at de «moderne menn» og er feminister: hun fronter ikke kjønnskamp, men kamp 
mellom nye og gamle verdier (Stéenhoff 2007:21f).  Feminismen vil «uppmana alla klasser, 
kön och individer att tänka – och skaffa sig respekt för sina tankar» (Stéenhoff 2007:29). 
Lisbeth Stenberg har i Kärlekens namn (2009) «angrepet» Frida Stéenhoff, og kalt hennes 
moralske og litterære prosjekt for «elitistisk evolutionstänkande» (Stenberg 2009: 201). 
Stenberg ser «Feminismens moral» (1903) som klassebevisst og med en segregerende 
ideologi, hun trekker linjer til Nietzsches overmenneske (se for eksempel Slik talte 
Zarathustra-en bok for alle og for ingen, 1944:77,84), og finner flere likhetstrekk mellom 
Stéenhoffs menneskesyn og det Ellen Key representerte. Ellen Key, som var sterkt påvirket av 
Nietzsches ideer
3
, hevdet at den «nye tidens overmenneske» var kvinnen. I min lesning av 
Stéenhoff har jeg ikke funnet indikasjoner på at Stéenhoff, slik Stenberg her hevder, delte 
                                                 
3
 Om kvinnen som overmenneske, se Claudia Lindén: 1998. «Moderlighetens metaforer hos Ellen Key og 
Friedrich Nietzsche» s. 54-55. http://ojs.ub.gu.se/ojs/index.php/tgv/article/viewFile/2146/1905  
73 
 
Keys oppfatning på dette punktet, Stéenhoff vektlegger derimot begge kjønns felles ansvar for 
både økonomi og oppdragelse, og jeg støtter meg her heller til Christina Carlsson Wetterbergs 
tolkning av Stéenhoffs menneskesyn. Hun hevder at Stéenhoffs ideer om barnebegrensning og 
de evolusjonistiske ideene hun i foredrag etter århundreskiftet ga uttrykk for må forstås ut fra 
samtidens radikale, men «vitenskapelig forankrede» samfunnskritiske diskurs, og at de meste 
rasehygieniske ideene bør tas med en klype salt (Wetterberg 2010).    
9.4 Et nytt århundre 
 
Høsten 1903 tar Frida Stéenhoff selv kontakt med Georg Brandes – hun ser han som 
samtidens fremste litterære skikkelse, og ber Brandes vurdere bøkene hennes. Det gjør han, i 
positive vendinger i en stor artikkel i Politiken. Han sammenlikner hennes radikale holdninger 
med George Sand, men finner og inspirasjon fra både Ibsen og Bjørnson i tekstene hennes. 
Saga Leire – heltinnen i Lejonets unge – ser han derimot som en helt ny figur (Brandes 
1906:204ff.).   
Frida Stéenhoff engasjerte seg hele livet i samfunnsdebatten, hun utnyttet sin gode kjennskap 
til kontinentale tanker og ideer, i tillegg til den franske debatten hadde hun også kontakt med 
tyske kvinnelige samfunnsreformatorer som Helene Stökl og Grete Meisel- Hess (Nordin 
Hennel 2012).  Hun kjempet for kvinners rett til utdanning, var aktiv i stemmerettsbevegelsen 
og i kampen mot prostitusjonen. Hennes erfaringer fra arbeiderklassens vanskeligheter i 
Sundsvall gjorde at hun hele livet kjempet for bedring i deres kår – hennes første foredrag i 
Folkets hus i Stockholm omhandlet dette: «Humanitet och barnalstring» fylte den største salen 
tre dager på rad, og ble siden trykket i 23 000 eksemplarer (Zade 1935:132). Gotthilf får 
stadig forfremmelser og annerkjennelse for sitt arbeid som lege, og i 1908 flytter de til 
Oskarshamn hvor han har fått en overordnet stilling, før han i 1913 får en stilling i Stockholm, 
hvor de blir boende livet ut (Wetterberg 2010).  
 Etter første verdenskrig engasjerte hun seg også i kampen mot antisemittismen, og sitt siste 
foredrag holdt hun så sent som i 1943 – et radioforedrag med tittelen «Den nya moralens 
genombrott vid sekelskiftet» (Wetterberg 2010:294).  
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9.5 Etterliv 
 
Frida Stéenhoff ble på 70-årsdagen hyllet med Zades biografi, samt i en rekke avisartikler for 
sin innsats, både som kvinne, mor, reformator og forfatter (Wetterberg 2010:301). Og det 
samme skjedde etter hennes død, hvor særlig flere av arbeiderklassens kvinner takket henne 
for den betydning hun hadde hatt for deres liv. Etter å ha lest Zades og Wetterbergs biografier, 
samt Nordin Hennels artikkel i Nordisk Kvinnelitteraturhistorie sitter man igjen med et 
inntrykk av henne som en sterk, uredd og moderne kvinne, med en mann som må ha vært 
minst like moderne og reformatorisk innstilt som henne selv.   
10 Analyse Lejonets unge (1896)  
 
Dette dramaet, som altså først kom i bokform, hadde premiere den 1. februar 1897. Overalt 
hvor det spiltes vakte legefruens forsvar for den frie kjærligheten og barnebegrensning 
oppstandelse. At dramaet var tematisk kontroversielt er det ingen tvil om, Hjördis Levin 
hevder dette var første gang prevensjon ble diskutert på scenen i Sverige (1986:143). Selv om 
stykket hadde suksess, skulle det skulle gå 30 år før det i 1926 ble satt opp på Kungliga 
Dramatiska Teatern i Stockholm (Wetterberg 2010:296).  
Lejonets unge har tidligere blitt diskutert og analysert av Margareta Wirmark i Noras systrar 
(2000). Men den som har publisert flest artikler om stykket er Christina Carlsson Wetterberg 
– blant annet i biografien om Frida Stéenhoff, og i etterordene til Blott ett annat namn för ljus. 
Tre texter av Frida Stéenhoff (2007). Frida Stéenhoffs drama har og blitt diskutert i flere 
akademiske avhandlinger: Sandra Grehns magisteravhandling Fri kärlek – för hvem? 
Respektabilitet och konstruktionen av ‘fri kärlek’ i Frida Stéenhoffs dramatekst’ Lejonets 
unge’ sett ur ett intersektionellt perspektiv (2012) benytter seg av teorier om interseksjonalitet 
for å belyse og diskutere hvor «fri» kjærligheten mellom Saga og Adil egentlig er i dramaet, 
og hvordan Stéenhoff bruker de andre karakterene for å legitimere Sagas normbrudd. En 
interessant oppgave med relevante poeng også for denne analysen. Men der Grehn fokuserer 
på hvordan farens berømmelse legitimerer – og unnskylder – mange av datterens 
utradisjonelle valg, slik at hun ikke mister respekten fra samfunnet/ sin sosiale status(Grehn 
2012:26), ønsker jeg i denne analysen å fokusere mer på at farens oppdragelse ga Saga 
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muligheten til å se igjennom, og utfordre disse normene bevisst, hun ble ikke oppdratt til å 
følge disse normenes begrensinger.  
10.1 Handling 
 
«Lagen hindrar inte människor att älska! Bara att gifta sig – och det tänker vi inte göra!» 
(Stéenhoff 2007:171).  Dette er et av mange kontroversielle utsagn Frida Stéenhoff lar 
heltinnen, Saga Leire uttale. Saga Leire er ambisiøst skapt av Stéenhoff. Hun er datter av en 
«radikal författare», selv er hun en vellykket «bildhuggerinna», bosatt i Paris, men hjemme i 
Sverige for å lage en byste av byens borgermester. Under sitt besøk har hun bodd og arbeidet i 
bispegården, hvor hun har et atelier.  
Handlingen innledes idet hun er ferdig, og snart skal reise hjem til Paris. Dramaet åpner med 
en dialog mellom Fru Vik og Adil, han presenteres som Fru Viks nevø, og er oppvokst hos 
tanten og hennes mann. Adil er nedstemt, det kommer frem at han er forelsket i Saga, og at 
hun nærer varme følelser for ham. Men giftermål er umulig, Adil arbeider som journalist, og 
er en mann uten formue. Han kan ikke gifte seg, siden han ikke kan forsørge hustru og barn. 
 Fru Vik og biskopen er begge klar over Adils følelser, men de kan ikke hjelpe. Av fru Viks 
uttalelser blir det tydelig at hennes følelser for Adil er som en mors, og hennes store frykt er 
at han skal knekkes av denne ulykkelige kjærligheten. Hun er i tillegg redd han skal ødelegges 
av alt det smuss som verden har å by på – det er tydelig at det er prostitusjon hun har i 
tankene. Hun stiller samtidig spørsmål ved samfunnets rett til å hindre de unges lykke: 
naturen har vel sin grunn til å vekke så sterke følelser i menneskene ved akkurat denne 
alderen? Er det riktig å motsette seg naturens krav?  
 Samtidig presenteres Saga Leire gjennom bispeparet: de forstår seg ikke riktig på henne, hun 
er komplisert: en idéskapelse av sin far. «I så fall den enda av hans idéer, som jag forläter 
honom», som biskopen sier (Stéenhoff 2007:65). Farens (Leire) forfatterskap var blitt 
oppfattet som umoralsk, og han ble nærmest landsforvist. Og selv om biskopen fremdeles 
finner Leires litteratur umoralsk, innrømmer han ovenfor sin hustru at Leires påstander om 
samfunnet har vist seg å stemme, og det fremkommer at etter hans død har populariteten til 
bøkene økt. Deres samtale, som vitner om et harmonisk par, blir avbrutt av rektor Båt. Han 
representerer den gamle, strenge, moraliserende generasjonen, og kommer til biskopen for å 
diskutere en artikkel de i bispegården har mottatt og lest. Artikkelen er et angrep på en av 
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sognets unge prester, og hans preken over «feil» trosbekjennelse. Dette angrepet har biskopen 
og hans hustru lite til overs for; fru Vik finner Båts krav til den kristne sjels underkastelse 
generelt, og til henne som prestefrue spesielt, så provoserende at hun konfronterer ham. Fru 
Vik er ikke selv religiøs, og at en prestefrue har egne synspunkter som kolliderer med 
biskopen og kirkens, er for rektoren den største synd. Det samme er Sagas livsførsel: en 
enslig, yrkesutøvende kvinne, som i tillegg tar inn mannlige modeller. Rektor Båt ser det som 
sin plikt å preke synd og skam over all urett han finner, og hos dramaets kvinner finner han 
mye. 
Men det bærende i handlingen er Adil og Saga. Stéenhoff lar i en rekke scener de to unge 
elskende treffe hverandre i enerom, og det er en intimitet over disse møtene som vitner om 
sterke følelser. Samtidig som det problematiske ved deres forhold er tydelig kommunisert, 
skapes forventninger om at forholdet kan lykkes.   
 Dramaet bygger seg opp mot avskjedsballet borgermesteren skal holde for Saga kvelden før 
avreisen. Hit drar Saga og Adil alene. Hjemme sitter tanten og biskopen på ank, de er begge 
opptatt av de unges følelser, og fru Vik håper på et frieri. På vei hjem skal Adil vise seg for 
Saga, og kjører utenfor den merkede traseen på isen. De kjører i en råk, og Saga faller i 
vannet. Vel hjemme er hun våt og kald, Adil nervøs og redd for at hun skal dø – da ser han 
ingen annen utvei enn selv å dø – en lettere melodramatisk scene. Han sender ekteparet Vik i 
seng, men blir selv sittende utenfor hennes rom, i tilfelle hun behøver lege. Etter en tid 
kommer Saga ut, de er begge svært oppbrakte, og erkjenner sine følelser. De omfavner 
hverandre, Adil er lykkelig for en gang å ha holdt henne i sine armer, men hun vil ha mer. 
Han forstår ikke hvordan det skal la seg løse, og ser fortsatt sin økonomiske situasjon som en 
hindring. Saga ser annerledes på saken, hun har selv penger og trenger ikke forsørges. Scenen 
ender med at hun ber Adil med inn på sitt rom.  
Dagen etter oppsøker Adil sin tante i lykkerus, han har tatt et valg, og akter å følge Saga til 
Paris. Tanten kan ikke annet enn å bli glad på de unges vegne, til tross for at Adil er tydelig på 
at det ikke er snakk om noe giftermål. Biskopen nekter derimot først å akseptere Adils 
livsvalg, men finner en løsning han kan leve med: Adil må for alltid forvises fra bispegården 
– hans livsvalg stenger ham ute fra kirkens hus. Men biskopens varme følelser for Adil og 
Saga kan ingen nekte ham, og han gir dem sitt personlige samtykke.  
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 Mens mennene gjør opp seg i mellom får Saga høre historien om Adils mor av fru Vik: hun 
ble som ung betatt av en mann hun ikke elsket, men i et øyeblikk av begjær lot hun seg 
forføre. Så følger en komplisert fremlegging av hvilke løgner, utenlandsreiser og lovnader 
som fulgte og gjorde det mulig for Adil å vokse opp i bispegården. Ut fra fru Viks 
emosjonelle utbrudd, samt antydninger tidligere i teksten er det klart at fru Vik er Adils mor. 
Dramaet avsluttes med et besøk av rektor Båt, som får høre den siste utviklingen. Han 
fordømmer deres syndige handlinger og forlater gården rasende. Mens fru Vik følger de unge 
til stasjonen står biskopen igjen i vinduet og vinker med sitt lommetørkle; «De kära älskade 
barnen! – Dem lycligom är allting rent!» (Stéenhoff 2007:177).     
 
10.2 Komposisjon 
Intrigen i kjærlighetsdramaet følger Freytags/ Tennysons klassiske pyramide. Den første 
akten er lagt til bispegårdens hverdagsrom en vinterkveld. Personer og konflikt presenteres; 
de involvertes holdninger klargjøres. Det er et tydelig skille mellom dem som hører til på 
gården og personer utenfra: i første akt er det rektor Båts besøk som utfordrer roen, og han er 
stykkets antagonist.  
 Andre akt foregår i Sagas atelier neste formiddag, her klargjøres konflikten, men på slutten 
av andre akt, hvor situasjonen nå – om dramaet, litt enkelt sagt, hadde fulgt 80-årenes 
handlingsmønster – hadde gått fra dårlig til verre, aner man at budskapet her er et annet.  To 
scener vitner om dette: den første er der hvor Saga viser Adil sin statue av den gravide 
kvinnen, den andre scenen hvor biskopen leser opp en avisanmeldelse som roser hennes 
arbeid og suksess. I disse to fremmes et håp for fremtiden, Sagas lykke ender ikke ved 
morgendagens avreise.  
Denne scenen sier og noe viktig om Sagas karakter: Biskopen finner det urettferdig at Sagas 
suksess blir koblet til farens status. Men Saga ser ikke dette som negativt, hennes mål er ikke 
å overgå sin far, men « att ge något, som kommer från mig själv (..)ta med något från 
skönhetsvärlden och lägga fram det (..) på ett eget personlig sätt» (Stéenhoff 2007:114). Hun 
ønsker ikke brudd eller å avvise sin fars verdi. Denne scenen sier og noe om dramaets 
budskap, at det «nye samfunnet» ikke kan skapes ved konflikt og angrep, men ved samarbeid 
og aksept.  
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Tredje akt, lagt til samme kveld, er ballkvelden: biskopen og fru Vik samtaler om sin egen 
kjærlighet, og følelsene mellom de unge. Akten bygger opp håpet, og den avsluttes med det 
som er dramaets klimaks: Adil og Sagas samleie.  
Fjerde akt presenterer en løsning hvor forfatteren lar alle kort komme på bordet, med renselse 
og positivt utfall for alle, unntatt stykkets antagonist: men rektorens hån og avsky ovenfor de 
unges valg tillegges ingen vekt. Saga får vite om fru Viks hemmelighet, de unge får biskopen 
og fru Viks aksept for sitt valg, og kjærligheten vinner. 
10.3 Dramatiske virkemidler 
 
Lejonets unge presenteres av forfatteren som en «nutidsskildring i fyra akter» hvor handlingen 
«försiggår i biskopliga huset i en af Sveriges äldsta småstäder» (Stéenhoff 2007:57).  Dramaet 
skriver seg dermed inn i rekken av borgerlige samtidsdramaer, men med en litt annen 
oppbygning, og en helt annen utgang enn de andre tekstene som er blitt analysert i denne 
oppgaven. Ved å legge handlingen til en prestegård og i en liten by, formidles et verdisett: 
tradisjoner, biskopens maktposisjon, og småbyens ofte, begrensende muligheter for frihet, 
skaper en forventning til tekstens handling. Når Saga og Adil får hverandre, uten brudd eller 
ofring, signaliserer dette et mer positivt syn på individets muligheter, og en avvisning av 
samfunnets makt over individet.  
En nyorientering er også merkbar i rollelisten. Stykkets protagonist presenteres først, og med 
tittel: Saga Leire, bildhuggarinna.  Deretter følger hennes beiler; Adil Barfot, journalist. Saga 
står altså først i rollelisten, med fornavn og yrkestittel, i motsetning til både Sanna Kvinnor og 
Mænd af Ære, hvor protagonistene i rollelistene presenteres etter den rang/sosiale status de 
har i det beskrevne miljøet. Berta (Sanna Kvinnor) presenteres kun som datter, uten yrkestittel 
og Elisabeth står sist i Mænd af Æres rolleliste. I sideteksten finner man og markører for et 
mer moderne skrivesett: Saga og Adil presenteres begge med fornavn – ingen frøken Leire, 
eller Barfot.  
En annen markør for endring er tittelen på dramaet: Sagas far er løven som skrev og kjempet 
for sine moderne tanker og ideer, og hans bøker gjorde ham uønsket i landet. Men i tillegg til 
å vise frem hva som var galt i samfunnet levde han ut sine egne ideer, og formet datteren etter 
disse. Han og Sagas mor var ikke gift, moren døde tidlig, men deres relasjon beskrives som 
varm og fylt med kjærlighet. Han oppdro datteren i Europas storbyer, og lot henne studere til 
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billedhugger i Roma. Hun er med rette et løvebarn, hun er selvsikker, vet hva hun vil og tar 
selv initiativet. Det er her Stéenhoffs drama bryter tydeligst med problemdramaet: vi har her 
ingen tragedie, de unge må hverken forsake, oppgi, eller undertrykke egne ønsker. 
Situasjonen som innledningsvis fremstod som håpløs ender på best mulig måte for Saga og 
Adil, uten at det fører til brudd med den eldre generasjonen.  Stykkets antagonist, rektor Båt, 
eller samfunnets krav og tradisjonelle verdier, som han må sies å representere, har ingen 
makt: han får si sin mening om sakene, men de vektlegges ikke. 
 At rektor Båt er en fortidslevning tydeliggjøres ved de andres stadige ertende og utfordrende 
replikker. Slik gjør Stéenhoff ham til en komisk karakter. Og siden rektoren ser seg selv som 
religionen og det menneskelige intellekts forsvarer mot den usedelighet og umoral som rår i 
bispegården (2007:128) blir denne motsetningen ekstra tydelig. Et godt eksempel er scenen 
hvor biskopen, rektor Båt og Saga har diskutert det kvinnelige intellekt og skapende evner, og 
rektoren har slått fast at han ikke tror kvinnen besitter noen av delene: «Jag har svårt att tänka 
mig den kvinnliga begåvningen riktig väldig eller ihållande. Jag tvivlar rent ut sagt på det 
kvinnliga snillet» (2007:84). Biskopen må forlate scenen, da han får besøk av en «besvärlig 
person», og han ber om at hans tålmodighet må strekke til. Rektoren ser ikke koblingen til 
egen person, og hevder at å beholde roen er lett så lenge motparten tar til vettet, hvorpå 
biskopen parerer: «Konsten är just att vara lugn, när folk inte tar reson -» (2007:86). Denne 
scenen viser noe grunnleggende om så vel karakterene, som forfatterens holdning til deres 
argumenter.  
Margareta Wirmark kaller dramaet en fremtidsutopi og peker blant annet på de kvinnelige 
karakterenes navn: mot den moderne kvinnen Saga stilles den gifte kvinnen, med et uekte 
barn hun ikke har turt å påta seg foreldreskapet for: fru Vik – født Ödegård (2000:155).  
Ödegård har lidd under sin hemmelighet i alle år, og ønsker noe helt annet for de kommende 
generasjonene, og ut fra navnet kan det antas at Stéenhoff gjør det samme. Saga Leires navn 
skaper helt andre assosiasjoner – hennes liv er fremdeles formbart, hun har muligheter til å 
skape en annen fortelling for sine etterkommere.    
Det er også verdt å bemerke Sagas atelier: hun har et eget rom, et privat sted hun har innredet 
etter eget ønske. Dette skaper klare assosiasjoner til Virginia Woolfs senere krav for kvinnen 
 A Room of One’s Own          Stéenhoff lar ogs  Saga bruke dette rommet  til   ta imot 
menn og male disse i Adams drakt, og det er her hun har arbeidet på sitt neste store prosjekt: 
den gravide kvinnen. I andre akten finner Adil henne i atelieret med hammer og spiker i 
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hånden. At en kvinne fremstilles med disse «mannlige» attributtene er viktig. Det samme er 
avslutningsscenen: det er fru Vik som forlater gården og følger de to unge til togstasjonen, 
biskopen står igjen i vinduet og vinker med lommetørkleet – et kvinnelig attributt. Stéenhoff 
snur med slike enkle bilder om på hva som tradisjonelt er kalt mannlig og kvinnelig. Jeg 
mener hun gjør dette for å uttrykke en form for likeverdighet, et forsøk på å utfordre 
tradisjonelle kvinne- og mannsdikotomier.  
10.4 Tekstens normer og verdier 
10.4.1 Kjærlighet og ekteskap 
 
Det er ikke bare forholdet Saga- Adil som sier noe viktig om kjærlighet i dette dramaet. 
Biskopen og hans hustrus kjærlighet er og en relasjon verdt oppmerksomhet. Fru Vik er altså 
Adils mor, han er resultatet av en tilfeldig forbindelse i ungdommen. Adil er omtrent 20 år 
gammel, og det kommer frem at hun og biskopen har vært gift i ti år. Biskopen har altså giftet 
seg med en «uren» kvinne, og tatt hennes uekte barn inn i huset, behandlet og elsket ham som 
sin egen sønn. Deres samliv fremstår som godt, harmonisk og likeverdig. 
Noe som kanskje er enda mer oppsiktsvekkende – en kirkens mann eller ei – er at han var helt 
uerfaren med kjærligheten da de giftet seg, og det kan hevdes at dette er med på å skape deres 
lykkelige ekteskap. Fru Vik sier selv noe i den retningen når hun argumenterer for ekteskap 
mellom Saga og Adil: «Vad tror du bildade kvinnor veta om en gosses kärlek? (..) Ingenting 
alls. –Den första, stora värmen gå alla miste om. De få inte mannen förr än han är ganska 
utbrunnen, ganska okänslig.» (Stéenhoff 2007:135). Hun legger så til at dette selvfølgelig 
ikke gjelder deres ekteskap: men å bæres gjennom ungdomsårene med en «himmelsk 
entusiasm att leva i Gud» er ikke normalen (2007:135).  Slik sett er de et ideelt par: De er på 
samme alder, har selv valgt hverandre, og kjærligheten dem imellom fremstår som ektefølt. 
Men, et kjærlig ekteskap til tross, de har ingen felles barn. Deres rolle som oppdragere er 
allikevel tydelig. Fru Vik er omsorgsfull og en «morsfigur» for både Adil og Saga, biskopens 
rolle som oppdrager er tydelig i hans omgang og omtale av «sognets barn».  
Når det gjelder Sagas kjærlighet til Adil og omvendt er det aldri noen tvil om dens eksistens 
eller styrke hos dem begge. Men de takler den ulikt. For Adil er hovedproblemet hans 
økonomiske stilling, han ser seg selv som «en sköldpadda, som ligger på ryggen! Som 
sprattlar og sprattlar och aldri kan komma ur fläcken!» (2007:60).  Han er ulykkelig, på 
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grensen til selvmedlidende, og tør ikke ta steget – hverken fysisk eller verbalt. Grehn hevder i 
sin analyse av Adil at han ved å velge journalistyrket avstår fra muligheten til et ekteskap etter 
borgerlige normer, men at han heller ikke ønsker å leve etter disse normene, og at han ser 
Saga som en som kan redde ham fra disse (Grehn 2012:36f).  Dette ser jeg som en forenkling 
av hans karakter. Hans ønske om å bli journalist utelukker ikke ekteskap i fremtiden, og hans 
trussel i første akt om å gå i kloster, for å unngå både «middelet och målet»= penger og 
kvinner, er mer et melodramatisk utsagn for å utrykke håpløshet enn en reell ambisjon. Adil 
er omkring 20 år dramaet, og som påpekt tidligere i oppgaven, var forventet giftermålsalder 
høyere enn dette. Adil avskriver aldri muligheten for ekteskap i fremtiden – selv om han er 
redd Saga ikke er typen til å vente.  
Adils fantasier om å skape et «nomadefolk», å sove under åpen himmel, fri for grenser og 
«hopsatta begrepp», fri for det begrensende i de nærliggende forhold, tilfeldighetenes makt, 
og i stedet «leve i urpoesien» - og med Saga som folkets «stammoder» (Stéenhoff, 2007:106-
108) vekker bibelske bilder, og må tolkes som Adils tankeflukt vekk fra de normer og regler 
som hindrer hans lykke i dramaet.  Men Adil konkluderer med at livet allerede er en ørken for 
ham, og avskriver sin egen fantasi. Jeg er enig i Grehns påstand om Adils oppgitthet over den 
makt han føler samfunnets forventning skaper, men samtidig vil jeg understreke hans 
passivitet: han ser ikke Saga som en fluktmulighet, det er for mange kompliserende elementer 
til at han aktivt følger sin drøm. Adils karakter før kjærlighetsscenen kan best beskrives med 
begreper som lutring og avkall – han kan relateres til den kvinnerollen Irene Iversen skriver 
om i sin artikkel om den kvinnelige dannelsesromanen i 1890-årene (1988:182).  
For Saga er situasjonen en annen. Hun er jevngammel med Adil, også hun født utenfor 
ekteskap, men med en annen innstilling til livet. Hun har skapt seg en karriere, er økonomisk 
selvstendig, og har nå funnet en å elske, en hun vil ha barn med.  Hun hinter gjennom dramaet 
til at Adils oppgitte holdning ikke er nødvendig, men hun innser at Adil ikke vil ta første 
steget, og tar til slutt selv initiativet.  Her leker Stéenhoff igjen med de tradisjonelle 
kjønnsrollene: Adil drømmer om et annet liv – Saga er den som rydder veien for det, og drar 
han med seg. 
En annen interessant diskusjon om forholdet mann- kvinne og religion føres mellom rektor 
Båt og stykkets to kvinner – han har som sagt sine tanker om både Saga og fru Viks eget 
beste.  Konfrontasjonen mellom ham og fru Vik i første akt er allerede nevnt, hovedpoenget 
for rektoren er at fru Vik ikke har forstått sin plass som bispefrue, hun burde med Båts ord 
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«Lagt allt ert kvinnliga inflytende däri, att hans [biskopens] karaktär blivit mer och mer 
helgjuten. Att han vid er sida blivit än mer en Herrans tjänare!» (Stéenhoff 2007:75). Men fru 
Vik slår fast at det ikke var kirken hun giftet seg med, hun tror ikke engang på Gud. Rektor 
Båt mener at hennes ukristelige oppførsel er skadelig for kirken, tvil smitter, og troen er en 
eiendel kirken må forsvare – særlig når biskopen selv ikke forstår dette. Fru Vik påpeker at 
hun ikke har tatt livet av biskopens tro, derimot lever hans ånd «rikare för varje år» og at 
rektorens holdninger «kunde passat i medeltiden» (2007:76).  
For Sagas del er rektor Båt bekymret over hvilken skade oppveksten har gjort på henne, han 
tar det som en selvfølge at faren var utro, og moren ulykkelig. Når Saga hevder deres lykke 
og farens trofasthet blir han forundret; hvordan kunne faren hevde ekteskapets mislykkethet 
og den frie kjærlighetens glede da? Her påpeker Saga at ekte kjærlighet alltid er fri, og trofast 
– en påstand som minner om Elisabeths ideal i Mænd af Ære, men i Lejonets unge er den ekte 
ment og gjennomført. Forklaringen ligger i hva de to karakterene legger i begrepet «fri 
kjærlighet.» For rektor Båt betyr dette en kjærlighet utenfor ekteskapets lovgivning, for Saga 
følelsen av samhørighet og begjæret mellom to mennesker – noe som ikke kan styres og 
reguleres av lover eller Gud. Kjærligheten ses som en urkraft, noe som ligger i menneskets 
natur, ikke noe som kan skapes av fornuft/praktiske behageligheter. Dette kjærlighetssynet er 
og viktig i et annet drama fra perioden: Anna Munchs Sorte svaner (1898). 
 Rektor Båt har i det hele tatt liten tro på kvinnen: «Jag tycker det är vanskligt för en kvinna 
att bestämma sin framtid» (Stéenhoff 2007:83) påstår han og mener med dette at en kvinne 
ikke kan velge både yrkeskarriere og morsrollen, slik Saga påstår hun planlegger. Rektor Båt 
ser kvinnen som type: dette gjør det mulig for ham å sette dem alle i en kategori, og dermed 
hevde mannens overlegenhet som individ på alle områder. At Saga kan forsørge seg selv gjør 
henne ikke uavhengig av en mann, eller ekteskapet: etter hans mening er hennes nåværende 
livsførsel syndig og fortapelsen venter.  
Det er fristende å trekke likheter mellom Saga og Carl J. L. Almqvists romankarakter Sara 
Videbeck (Det går an [1839]).  I tillegg kan Adil på noen områder sammenliknes med Albert. 
Parene er jevngamle, uerfarne i kjærlighet, og det er i begge historier kvinnene som har størst 
yrkesambisjoner og -stolthet. Ingen av kvinnene ser ekteskapet som noe mål, og peker begge 
på de krangler de har sett dette medføre. Det er kvinnene som leder an, og mennene som 
overbevises ved hjelp av deres argumenter. Deres yrker gjør at begge kvinnene kan forsørge 
seg selv, og dermed er de fristilt fra tidens norm om ekteskapet som mål, eller som Saga 
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uttrykker det: «Ung kvinna söker plats på livstid att gå en man tillhanda med alla inomhus 
förefallande göromål. På lön fästes intet avseende – ej ens på et vänligt bemötande.» 
(Stéenhoff 2007:93)   
Saga er som Sara en kvinne i utakt med sin samtid, hennes livssyn og verdier er vanskelig å 
svelge for de som ikke er «kommet så langt», og dette er også biskopens hovedinnvending 
mot Adils plan om å følge henne: 
 Biskopen: « Nej, det er af dig man kan fordra mera! Saga är icke tilräknelig – hon har icke 
förutsättningar att förstå samtidens krav på individen.» 
Adil: «Nej. Hennes far har ställt henne långt framför samtiden. Hon tilhör en kommande världsålder.» 
Biskopen(allvarligt): «Är du vuxen att gå dit över till henne? Hör du till den ljusa förtruppen? – Kom 
ihåg, att den som bryter sedvänjor (lägger handen på hjärtat) skall här inne bära stoff till nya, bättre 
seder.» (Stéenhoff 2007:175) 
Dette er moderne og modige ord fra en biskop – selve representanten for patriarkatet og de 
bestående verdier. Stéenhoffs biskop er på mange måter selv en frontkjemper, mot normalen, 
som Adil her ironisk sier det: «Farbror är verkligen väl omgiven. Han har en djävulsdyrkare 
til dräng, en fritänkare till hustru och en tidningsmurvel till fosterson!» (Stéenhoff 2007:117). 
10.4.2 Barn og prevensjon 
 
Om samtidens publikum fant kjærlighetsscenen mest støtende (Zade 1935:93) er det i 
dramaets diskusjon omkring barn og prevensjon de virkelig nytenkende ideene uttrykkes. For 
det første i Sagas holdning til et fremtidig barn. Ikke mange av gjennombruddets 
forfatterinner lot sine heltinner i 80-årene vise annet enn avsky og redsel for barn og rollen 
som mor i sine litterære arbeider, som jeg påpekte i kapittel to hevder Hirsch at barn og 
morsrollen ble oppfattet som en hindring for livet deres karakterer ønsket å leve/ realisere. 
Dette er et standpunkt som via denne oppgavens dramatikk og «Ny kvinne» litteraturens 
tematiske endringer nyanserer, noe jeg kommer tilbake til i det avsluttende kapittelet.  Den 
kjærligheten 80-årenes heltinner ønsket å oppnå, lå oftere på det åndelige planet. Det erotiske, 
graviditet og barneoppdragelse beskrives sjelden, i alle fall i dramatikken, hvor slike 
antydninger ble sett som for sterk kost, og et klart brudd med postulatet om kvinnens 
manglende kjønnsdrift. Dette fraværet endres med 90-årenes tematiske vridning. I Lejonets 
unge er det ventede barnet til stede hele veien, for Saga er det en ønsket og naturlig 
konsekvens av det fremtidige livet hun ser for seg – statuen i andre akt er et klart eksempel. 
Den gravide kvinnekroppen er «vanstäld og oproportionerlig», men Saga mener at «trots fula 
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linjer – nej, just genom dem» er den gravide kvinnekroppen noe vakkert for Saga, og hun får 
også Adil til å se det vakre i den: Adil: «Det verkar stötande – genast » Saga: «Ja  men se’n 
drar innehållet mer och mer? Gör det inte det?» (Stéenhoff 2007:105). 
Samtidig lar hun den kvinnelige statuen trampe på en slange, og når Adil spør hvorfor, svarer 
Saga at hun ved dette tråkker på, og tilintetgjør makten. Dette gir klare assosiasjoner til 
bibelens Eva og paradisets slange. Alexandra Wiberg tolker slangen som symbol for Sagas 
måte å overkomme moralens krav om ekteskap som premiss for muligheten til å bli mor 
(Wiberg 2008:32).  Der Grehn altså hevder at Saga ikke er oppdratt til å forstå gjeldende 
normer for passende atferd, og så og si virker på utsiden av det svenske samfunnets 
normer(Grehn 2012:29), hevder Wiberg at Saga er seg bevisst disse, men velger ikke å 
akseptere dem. Her finner jeg at Wibergs syn samsvarer best med min egen oppfattelse og 
tolkning av Saga. Stéenhoff kaller Saga en «idéskapelse av sin far», men samtidig viser Saga 
gjennom handling og replikker at hun forstår hva som ventes, men ikke anser disse kravene 
som allmenngyldige, eller umulige å utfordre.  
Stéenhoff skriver i dramaet frem en kjærlighet uavhengig av ekteskap og lovgivning, og hun 
lar Saga utfordre rektor Båts syn på sedelighet og ekteskap. Samtidig tematiserer Stéenhoff 
kvinnelig seksualitet og lyst. Rektoren krever under diskusjonen i atelieret en lovnad fra Saga 
om at hun skal føre et dydig liv, hvorpå Saga parerer: «Men det (...) är väl egentligen inte 
kvinnans uppgift? (...) jag bryr mig varken om dygd eller odygd. (..) Jag är ingen Eva i något 
paradis.» (2007:127)  
Det å få barn er altså positivt, men og noe man i dette stykket kan planlegge og tilrettelegge 
for – en tanke som ved siden av kjærlighetsscenen er med å forklarer den sterke harmen og 
anklagen om umoral som stykket fikk fra konservativt hold. Biskopen advarer Adil om 
hvilket ansvar han ved å følge Saga påtar seg: 
Biskopen: Nästa århundre blir barnets århundrade – liksom detta varit kvinnans. Och när barnet kommit 
til sin rätt är sedligheten fullkomnad. Då vet varje människa, att hon är bunden vid det liv hon alstrar 
med andra band än dem samhälle och lagar påbjuda. (...) man kan ej bliva kvitt sin fadersplikt – om han 
så fore jorden runt. (...) Ingen man kan tidigt nog betänka frågan, om och när han har rätt att framkalla 
liv. (Stéenhoff 2007:175f.)  
Adil svarer sin onkel at han ikke tilhører en generasjon som «lämnar sådant åt slumpen», og 
at han absolutt er seg bevisst dette ansvaret (2007:176).  At Stéenhoff lar dramaets menn 
diskutere foreldreansvar og prevensjon peker i to retninger; biskopens holdning til barn og 
prevensjon er ikke i takt med hans rolle som kirkens lokale leder. Selv om det ikke ble forbudt 
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å anbefale prevensjon i Sverige før i 1908 (Wirmark 2000:138) ble det sett som umoralsk. 
Samtidig kan dette ses som Stéenhoffs forsøk på å gjøre temaet «spiselig» for samtidens 
publikum, ved å la det fremmes av en kirkens mann. Og av Adils reaksjon er det tydelig at 
dette er noe han allerede har tenkt igjennom. Dermed blir det å sette barn til verden ikke kun 
et kvinneansvar, men også menn må stå til ansvar for sine handlinger. Dramaets 
kjærlighetsnorm blir av Wirmark sett som en oppsummering av det sene 1800- tallets 
diskusjon om sedelighet og kjærlighet (2000:138). Ved at Stéenhoff kobler sammen fri 
kjærlighet, i gjennombruddslitteraturen en typisk mannlig verdi, med trofasthet, typisk frontet 
av kvinner, til en etikk hvor målet er oppfostringen av deres felles barn, gir hun et alternativt 
svar i debatten om hanskemoral og fri kjærlighet, slik den frontes av Bjørnson og Brandes. Og 
fokuset fremover vil ligge på barnet, dets oppvekst og livsgrunnlag. Her fra «Feminismens 
moral»:  
Jag trotsar nu någon att kunna uppleta en modärn diktare, som försvarar så kallad herrmoral eller 
speciell kvinnomoral. Nej, for att betona gemensamheten har man uppfunnit ett nytt ord: den inter-
sexuella moralen. Dess mål är att vägleda människorna i deras stäfvan att gentemot det andra könet och 
gentemot barnet i djupaste mening kunna handla rätt. (Stéenhoff 2007:27) 
 
10.5 Religion, moral, menneskesyn 
  
«När «det moderna» bröt fram innebar det Guds död». Slik innleder Inger-Lise Hjordt -
Vetlesen sin artikkel om de kvinnelige 1880-tallsforfatterne i Nordisk 
Kvinnolitteraturhistoria(2012). Denne påstanden skal ikke motsies, men i Lejonets unge 
nyanseres den: der rektoren står for det strenge og tradisjonelle kristne livssynet, finner man 
hos biskopen en lysere, mer åpen tro. Hans forsvar for den unge prestens rett til egne tanker, 
samt hans syn på rektoren og hans sammensvorne som sovende – en ureflektert saueflokk 
(Stéenhoff 2007:79), vitner om en annen kristendom. Biskopens tillit til Gud er samtidig det 
som gjør at ham til et inkluderende menneske: «Människan är en underlig ting! Min enda tröst 
är att Gud står för kompositionen.» (2007:116). Og derfor kan han og akseptere sin hustrus 
manglende tro, og den verdslige moral Saga har valgt som veileder i sitt liv.  
Det er altså ikke kun i temaer som ekteskap, barn og kjærlighet Stéenhoff vil gi alternativer 
oppfatninger. Det religions- og menneskesyn hun formidler er, slik jeg tolker det i dette 
dramaet, grunnleggende inkluderende og positivt. Slik sett kan det hevdes at Frida Stéenhoff 
med sitt drama har gitt teateret to nye karakterer: ikke bare i Saga Leire, slik Georg Brandes 
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peker på i sin artikkel «Harold Gote» (1906:206), men også i biskopen mener jeg hun har 
skapt en ny type religiøs karakter; hans inkluderende menneskesyn, vilje til å forstå og 
diskutere ulike verdivalg, en mann som viser sin kjærlighet til både konen og Gud. Dette 
religionssynet muliggjør at kirken og dens representanter kan bestå som en verdi for 
mennesket, også i det nye samfunnet. Som Saga selv spør: «Varför skall man skylla någonting 
på Gud? Äktenskapet – och allt annat som är misslyckat?» ( 2007:131). Så selv om dramaet 
inntil vendepunktet omhandler og beskriver ulykkelig, uforløst kjærlighet er det hele tiden et 
håp i teksten, forfatterens grunnsyn og holdning til livet er hele veien positivt.    
11 «[A]t last the time has come when woman is so keenly 
alive to her own nature that she reveals it when she speaks..»  
 
Sitatet er fra Laura Marholms Six Modern Women (1896:71). (Originaltittel Das Buch der 
Frauen. Zeitpsychologische Porträts (1894)), og kvinnen hun her skriver om er George 
Egerton, eller Mary Chavelita Dunne Bright, som hun egentlig het. Boken Marholm omtaler 
er hennes debutbok Keynotes (1894) (Grundtoner, (1895)). I denne forfatteren har Marholm 
funnet en kvinne som ikke er skapt av mannen, eller en idealisert utgave av seg selv: «She 
writes as she really is, because she cannot do othervise» (Marholm 1896:63). George Egerton 
og Laura Marholm er av så vel Ardis, som Showalter og Witt-Brattström de som først blir 
trukket frem når hva «the New Woman» står for skal klargjøres.  
 I dette kapittelet vil jeg argumentere for at denne oppgavens materiale innehar en rekke trekk 
og tematiske likheter som kan relateres til «Ny kvinne»-litteraturen slik jeg beskrev den i 
kapittel to. Da Ardis, Showalter og Witt- Brattström er relativt samstemte ved hva de ser som 
typiske kjennetegn og trekk ved den nye kvinnen, har jeg valgt å ta utgangspunkt i Witt-
Brattströms presentasjon
4
. Der de eventuelt skiller seg fra hverandre, eller trekker inn 
elementer som ikke er felles presentert, refereres det direkte til forfatter/side. 
 Men før jeg går i gang med å plassere de kvinnelige (og mannlige) karakterene i forhold til 
«Ny kvinne» -litteraturen, ønsker jeg å se nærmere på relasjonen mellom kvinnene i mine 
dramaer. Ved siden av allerede nevnte og analyserte dramaer vil andre dramatekster relevante 
for diskusjonen og perioden bli trukket inn. 
                                                 
4
 De ulike kriteriene jeg tar opp er beskrevet i Dekadensens kön (2008), på sidene 283-294.   
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11.1 Morsrollen  
 
Fokuset på rollen som mor i litteraturen om den nye kvinnen ses av Witt-Brattström som en 
positiv erfaring for heltinnen. «Det frivilliga moderskapet som avgörande erfarenhet» (Witt-
Brattström 2008:284) og «sexualiteten omkodas till «moderlig» sensualism»(Witt-Brattström 
2008:293) er de konkrete påstandene om den nye kvinnens syn på rollen som mor. Ardis 
finner i flere av sine analyserte tekster et syn på morsrollen knyttet til Darwins teori om 
«instinkter» og ser den kvinnelige protagonistenes morsinstinkt som hennes naturlige 
utfoldelse, og høyeste mål. Ardis hevder videre at morsrollen ofte beskrives som en erotisk 
vekkelse. Sensualisering av kvinnen gjennom morsrollen erstatter det viktorianske 
kvinneidealet om «female passionlessless» (1990:92-94). Morsrollen knyttes altså til 
seksualitet, naturlig instinkt og en vekkelse av det kvinnelige, dette samsvarer med den 
ideologiske fokuseringen på morsrollen som ble diskutert i kapittel tre.  
Derimot problematiseres ikke relasjonen til heltinnenes egen mor, eller andre kvinnelige 
rollemodeller hos hverken Ardis eller Showalter i de teoretiske tekstene som her er benyttet. 
Det er alltid heltinnens følelser til det å føde et barn som trekkes frem i deres diskusjoner 
omkring den «Nye kvinnen» i litteraturen, – oppvekst og relasjonen til egen mor er ikke 
tematisert. Det må tas ett forbehold: i Dekadensens kön (2008), som og er en biografisk 
redegjørelse for Laura Marholms liv tar Witt-Brattström opp temaet. Ved siden av å påpeke at 
Marholm selv hadde et vanskelig forhold til sin mor, analyserer Witt-Brattström novellen 
«Bannlyst» (1900). Novellen er skrevet som en samtale mellom en enke og prest i mørket 
hvor enken snakker om sin angst for morens gjenferd, beskrevet som en Medusaskikkelse. 
Witt-Brattström tolker her gjenferdet og angsten som redselen for å ende opp i samme bitre 
depresjon over eget liv som moren, at hun skal smittes av «moderparasiten» (2009:333f.). 
Novellen er full av referanser til Victoria Benedictssons «Ur mörkret» (1888), også her har 
heltinnen et «sykt punkt», men her er det syke punktet en ondhet som driver henne til samme 
(negative) handlinger som moren, mot sine egne barn. Det eneste som kan redde kvinnen fra 
spøkelset i hennes indre er mannen – «för att ‘ställa n gon emellan’ den döda och henne» 
(Witt- Brattström 2009:336). Hirsch ser relasjonen mor-datter som den mest 
avgjørende/begrensende for heltinnens utvikling. Hos Marholm er kjærligheten til mannen en 
mulig løsning på denne begrensningen, ved å elske sin mann kan heltinnen unngå å overføre 
den bitterhet og det nag til sine barn, som hun selv opplevde fra egen mor. Kjærlighet, erotikk 
og selvstendighet, også som mor, blir svaret hos Marholm. Hvilken holdning til morsrollen/ 
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kvinnelige forbilder som formidles i mine dramatiske tekster, og om det «nye plotet» Hirsch 
etterlyser kan spores i mitt materiale skal nå undersøkes.  
Et problem er at mange av de beskrevne relasjonene mellom «mor» og «datter» i gjeldende 
dramatikk er relasjonen mellom foreldreløs, ung pike og eldre tante/matroneskikkelse. Dette, 
at en død mor ofte er erstattet av en normsettende og -overvåkende morsskikkelse er et 
interessant element i seg selv. Dramaene har vist at heltinnen lettere kan sette seg imot og 
avvise en slik morsfigur. Innledningsvis vil jeg hevde at denne konstruksjonen muliggjør 
heltinnens selvrealisering av to årsaker: hun må ikke forsørge sin mor – slik Hiort Lervik 
hevdet var en reell problemstilling (1985:9) – og trenger dermed ikke gifte seg av økonomiske 
årsaker, samt at heltinnen slipper å oppleve morens maktesløshet i eget ekteskap. En gift mor 
har i følge Hirsch «nothing to hand on to their daughters that might provide valuable guidance 
or practical help (..) Mothers are both poor and powerless» (1989:71). 
 I Sanna Kvinnor konkluderte jeg i analysen med at den sterkest normbevarende karakteren 
var fru Bark – dette samsvarer med Hirsch sin påstand om mødrene som det største hinderet 
for døtrenes selvrealisering og individualisering. Anne Charlotte Leffler plasserer det meste 
av skyld på moren (fru Bark): Lissis aksept av mannens utroskap, alt barna har måttet ofre for 
farens spillegalskap, og hennes syn på kjærligheten som en øvelse i tilgivelse og ofring. 
Relasjonen mor- barn i dette dramaet er en tidstypisk skildring, slik den er presentert av 
Hirsch: fru Bark mangler makt til å endre, det eneste hun kan gi barna sine er leksjoner i 
underkastelse og ofring. Bertas avslag på Lundbergs frieri kan dermed også forklares ut fra 
Hirsch, morens ekteskap virker avskrekkende på Berta, hun ønsker ikke å havne i samme 
situasjon, men som argumentert for i analysen mener jeg Bertas avslag krever en mer nyansert 
forståelse.  
I Laura Kielers Mænd af Ære er mor-datter relasjonene mer komplekse. Her er generalinne 
Huitfeldt den normbevarende og normovervåkende karakteren, men i motsetning til fru Bark 
har generalinnen makt og herredømme i sitt hjem. Generalinnen kan sammenliknes med Lady 
Catherine De Bourgh i Jane Austens Pride and Prejudice (1813) – de er begge rike og 
mektige, og de er begge svært usympatisk fremstilt. Deres holdning ovenfor de yngre er 
preget av maktbruk og avvisning, og begge kvinnene kan betegnes som aristokratiske 
normbærere. Generalinnen får av Kieler ansvaret for Robert Huitfeldts manglende empati og 
usympatiske holdninger, og ved å kaste ut Elisabeth er hun indirekte årsaken til hennes 
undergang. Stykkets protagonist, Elisabeth, er oppvokst i et fosterhjem preget av umoralske 
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holdninger, og hun avviser steforeldrenes rolle som oppdragere. Elisabeths manglende 
morsfigur gjør henne til et lett bytte for Roberts fiktive idealer. Hirsch peker på at døde og 
manglende mødre kan være en fordel: «motherlessness means freedom not only from 
constraint, but also from the power that a knowing connection to the past might offer, whether 
that past is powerfull or powerless» (1989:67). Ved å vokse opp uten en mor kan altså den 
unge kvinnen danne seg egne idealer og mål, men når disse hentes fra en illusorisk litteratur – 
som i Elisabeths tilfelle – hjelper det lite. Men det skrives også frem en annen tolkning av 
morsrollen i Mænd af Ære. Klara Brun har vokst opp i et godt hjem, hun har en positiv 
holdning til sine foreldre, og hun står i teksten frem som en sympatisk og god mor – noe som 
lover godt for hennes barns oppvekst og holdninger.   
En morløs protagonist finnes også i Asta Graahs drama Folk. Ragna Grøn har blitt oppdratt av 
sin far, og moren er et godt minne fra barndommen; «dead or absent mothers are, ironically, 
the only positive maternal figures we hear about» konstaterer Hirsch (1989:47). Folk 
eksemplifiserer dette, samtidig er den karakteren som har fungert som morsfigur for Ragna – 
fru Dahl, – en av stykkets mest konservative, og Ragnas avvisning av henne som moderlig 
forbilde er nødvendig for at Ragna skal oppleve lykken. 
 Eksemplene ovenfor bekrefter Hirsch sine påstander om at avvisning av morsrollen er 
tidstypiske trekk i det 19.århundrets kvinnelige tekster, altså med unntak av Klara Brun. 
Avvisning brukes enten for at heltinnen skal lykkes – slik som Ragna, alternativt er 
morsskikkelsen avvisende og skader heltinnen – Elisabeths tilfelle.  
Rollen som mor belyses og i Amalie Skrams drama Agnete (1893). Agnetes mor døde da hun 
var liten, men Agnete minnes henne som kjærlig og god, og Doris Blom trekker frem 
hendelser fra barndommen som skal bevise Agnetes gode karakter, før ekteskapet og 
skilsmissen ødela henne. Her er det altså en manglende mor, og det kan hevdes at manglende 
kvinnelig oppfølging/ forbilder har ført Agnete inn i de uheldige forbindelsene. Ekteparet 
Sara og Adolf Wulfs datter skrives frem som et lykkelig og tillitsfullt barn, men samtidig er 
tjenestepiken Thea fremstilt som nærmere datteren enn særlig Sara. Rikke Ulfsen ser derimot 
ut til å ofre sitt barns velvære og helse til fordel for mannens ønsker og krav. I det hele er 
rollen som mor problematisk i Skrams forfatterskap, i alle fall så langt jeg kjenner det. 
 Men i de to siste dramaene som her skal tas opp er grunnholdningen til morsrollen og barnet 
endret. Klara Brun var en foregangskvinne i Mænd af Ære, i Familjelycka (1891) er 
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morsrollen et naturlig instinkt sterkere enn alt annet for Hilma: hun sniker seg ut på kveldstid 
for å pleie det syke barnet hennes kjæreste har fra et tidligere forhold. Og samtidig er dette 
dramaet et av de som tydeligst tar opp problemet som ligger i mor-datter relasjonen. Det er tre 
generasjoner kvinner i dette hjemmet, tre døtre, mor og mormor. Hele konflikten springer ut 
av hemmelighold og generasjonenes manglende forståelse for hverandre: 
Sally: - blif inte ond, om jag säger det – men har mamma själf någonsin förtroende for sin mor? 
Modern: For mormor – nej, men hon kan ju ingenting förstå – hon hör till en annan tid. (Leffler 
1891:113)      
Da Sally påpeker at det samme gjelder for søstrenes syn på moren, innser moren at datteren 
har et poeng, og gir datteren rett. Det er vanskelig å få frem konflikten mellom generasjonene 
tydeligere enn Leffler gjør i dette dramaet, hun lar altså moren forstå, og delvis akseptere 
barnas valg. Og da faren i siste scene innrømmer sine feil ovenfor barna, kan det hevdes at 
dramaet ender med en positiv holdning til foreldregenerasjonen – at deres relasjon til barna 
gjennom dramaet utvikles mot mer åpenhet, en støttende holdning og vilje til dialog. 
 Dette leder så over til det siste dramaet: Lejonets unge (1896). Saga er foreldreløs, men med 
et godt minne om begge foreldrene, og hun ser deres samlivsform som forbilde for eget liv. 
Oppdragelsen ga henne evner til å realisere «Ny kvinne»- litteraturens krav om å være et 
selvstendig individ, minnet om foreldrene gir henne styrke og troen på både livet og 
kjærligheten. Hennes relasjon til fru Vik passer det bedre å se på under punktet om kvinnelige 
vennskap, men òg i forhold til barn og morsrollen er Saga helt i tråd med «Ny kvinne»- 
litteraturen: for henne er morsrollen ønsket, og noe hun nå frivillig ønsker å gå inn i.  
Hirsch etterlyste i kapittel to ett nytt plot hvor relasjonen mellom kvinner ble preget av 
legitimering og uttalt bevissthet omkring kvinners følelser, samt kvinners vilje og evne til å 
oppnå det livet de drømmer om, med støtte i hverandre. Hun hevdet dette måtte starte med en 
støttende mor (1989:88). Jeg kan ikke påstå at oppgavens dramatikk har løst det 
problematiske forholdet til moren, men i Familjelycka og Lejonets unge er positivt skildrede 
kvinnelige rollemodeller til stede – og relasjonene peker mer i retning av samhold og 
utvikling, enn avvisning og umulighet. Klara Brun og Saga Leire er to kvinnelige karakterer 
som «oppfyller» Hirschs krav til det «nye plotet»: de ser på egne mødre som gode 
rollemodeller, de er åpne om sine følelser ovenfor andre kvinner og menn, og rollen som mor 
er en villet handling. Deres «kvinnelighet» ødelegges ikke av mann/barn/ samfunnets 
normkrav.                                                     
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11.2 Kvinnelig seksualitet og kravet om kjærlighet 
 
Dette elementet er svært viktig i «Ny kvinne»- litteraturen. Kvinnelig seksualitet og et 
sensuelt begjær er forutsetninger for den «nye kvinnetypen». I oppgavens dramaer er det 
seksuelle mer eller mindre til stede hos alle karakterene unntatt Berta, som fremstår som 
tilnærmet aseksuell. Ardis gjør i sin avhandling en interessant analyse av The Wing of 
Azrael(1889), skrevet av Mona Caird. Den kvinnelige protagonisten Viola, er gift i et 
kjærlighetsløst fornuftsekteskap, men opplever erotiske følelser ovenfor en barndomsvenn. 
Hun kjemper i mot sine seksuelle lyster, vel bevisst om at situasjonen hadde vært en annen 
om hun var mann. Da moren dør – også hun «offer» for et kjærlighetsløst ekteskap, – 
bestemmer hun seg for å bryte ut. Viola og hennes elskende planlegger å rømme, men hennes 
mann stopper henne i fluktøyeblikket, og Viola dreper sin mann med kniv. Mannen er skrevet 
frem usympatisk, hevder full rett til å herske over sin hustru, og hun påstår at han har overtatt 
hele hennes identitet og personlighet. Drapet på mannen er slik den eneste muligheten for 
henne til å bli et individ, en egen person igjen. Det signaliserer samtidig et drap på normen 
om kvinnens manglende vilje til handling og Violas avvisning av den tradisjonelle 
kvinnerollen. Men denne frigjøringen fører til at elskeren mister sine følelser ovenfor henne: 
når hun nå er fri og selvstendig, og ikke lenger et objekt for hans medfølelse, eller mannens 
herredømme, mister hans følelser sin styrke (Ardis 1990:70f).  
Denne avvisningen av den tradisjonelle kvinnerollen og Violas ønske om å opptre som 
handlende subjekt kan relateres til Bertas avvisning av Lundbergs frieri. Hadde Berta, – 
uavhengig av sine egne følelser for Lundberg, – gått med på ekteskapet ville hun og blitt et 
objekt for hans kjærlighet. Dermed ville hennes selvstendighet, uavhengig av Lundbergs 
kvaliteter, blitt bundet av samfunnets rådende normer og lover. Men når Ardis konkluderer 
med at «celibacy is the only way she can  ossess her ‘self’ in a culture that conceives of a 
sexual relationshi  as a man’s possession of a woman» (1990:110), overser hun hvilke andre 
begrensninger som lå på kvinnen.  Ble hun ikke forsørget av en ektemann, var hun ofte 
underlagt en annen manns makt – far, bror, etc. Her spiller diskusjonen om utdanning og 
forsørgelse for ugifte kvinner inn, uten at Ardis nevner dette. 
Selvstendighet og behovet for forsørgelse blir og behandlet i Mænd af Ære. Elisabeth nekter 
ikke for, eller forsøker å overse den erotiske tiltrekningen hun føler for Robert (eller riktigere: 
hans falske litterære moral). Kieler lar Elisabeth forføres av Robert, og de lever sammen i det 
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som kalles hans «budoar», det er ingen tvil om at deres forhold er seksuelt. Den frie 
kjærligheten skulle ut fra Elisabeths ideal sikre dem begge rollen som handlende subjekter i 
relasjonen. Men når Robert «gir» henne videre til Terslew, innser hun sin rolle som objekt for 
en seksuell fascinasjon og flykter. Ved å fremstille Elisabeth som en sympatisk karakter, 
grunnleggende god, men som offer for samfunnets løgner, skapes sympati for heltinnen. Ved 
å inngå i en seksuell relasjon utenfor ekteskapet bryter Elisabeth med samfunnets 
konvensjoner, og slik kunne hun lett blitt sett som usedelig/umoralsk, men teksten er hele 
tiden lojal mot henne, hun handler rett, men ut fra falske/fordekte premisser.  
Den seksuelle viljen er tydelig hos flere av de diskuterte karakterene. Ragna Grøn bryter 
forlovelsen med barndomskjæresten Broch, til fordel for et selvvalgt liv med 
vitenskapsmannen Jansen – et forhold bygd på følelser og intellektuell enighet. Dette viser og 
til et annet av kriteriene for gestaltningen av en ny kvinne: bruddet med Broch er en protest 
mot «det kjærlighetsløse borgerlige ekteskapet». Samtidig bryter forholdet mellom Ragna 
Grøn og skomaker-sønnen Jansen med tradisjonelle klasseskiller. For Ragna Grøn er den 
sosiale «degraderingen» samtidig det som muliggjør et meningsfylt liv. 
Samfunns- og klasseskiller, samt seksuell tiltrekning og makt er også problematisert i Sorte 
Svaner (1898), et drama skrevet av Anna Munch. Dette stykket ble kun utgitt i bokform, aldri 
profesjonelt oppført (Teigen 2012:253). Munchs heltinne Agnes er foreldreløs, vokst opp hos 
farens søster, og dramaet innledes med at hun forlater huset samme kveld som forlovelsen 
mellom henne og en husvenn, som tidligere har vært tantens elsker, skal offentliggjøres. 
Hennes mor blir av tanten beskrevet som en «vagabondnatur - bohemienne», av Agnes som 
en «oprindelig, en som kunde skille ægte fra uægte» (Munch 2012:269).  Agnes rømmer altså 
for å skape seg et liv som passer henne bedre enn det livet tantens familie lever, et mer ekte, 
naturlig liv. Agnes blir «funnet» på gaten av en nylig hjemvendt, suksessfull billedhugger, 
også han opprinnelig et «naturbarn», en fattiggutt. Jonathan drømmer om å skape sitt livs verk 
– sitt skjebneverk – og Agnes er kvinnen som skal modelleres. Han inviterer henne til sitt 
atelier, og deres forhold utvikles gjennom arbeidet med skulpturen, som hun står modell for 
naken.  
Men når Jonathan inviterer til intim kontakt nekter Agnes, og hun forlater ham. Hun vil ikke 
være en av mange, hun vil vente: «På noget større. Jeg forstod, at det ikke var der, det store, - 
det, som varer» (Munch 2012:312). Agnes hevder sin erotiske selvstendighet, og Jonathan blir 
i stedet forlovet med datteren til Agnes tante, en vakker, kokett og frivol kvinne. Men herfra 
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snur dramaet: Ellinor, Jonathans forlovede forfører en annen mann i hans atelier, statuen av 
Agnes ødelegges i favntaket, og når dette kommer for en dag, – via en fattiggutt Jonathan har 
boende hos seg, – avsluttes dramaet med forsoning mellom «naturbarna», og en utrensking av 
alt det «uekte» nips som har sneket seg inn i atelieret. Det erotiske er eksplisitt beskrevet 
gjennom Ellinor og forførerens dialog, hvor Ellinor ber forføreren forklare hvordan en kvinne 
forføres, for deretter å la ham vise disse handlingene. Erotikk er her beskrevet som en estetisk 
opplevelse, igjen noe Witt-Brattström ser som et typisk trekk i litteraturen om den nye 
kvinnen (Witt-Brattström 2009:293). Forførelsen er beskrevet via sanseopplevelsene av 
rommet, dets erotisk ladde stemning, skapt av Ellinor, er et viktig virkemiddel. Ellinor og 
hennes forfører er begge skrevet frem med en narsisstisk oppfattelse av seg selv, de er opptatt 
av status og ytre verdier – det skjønne og det pene, men overfladiske. De står dermed i et 
motsetningsforhold til Agnes og Jonathan, som begge er «barn av folket». De kan la seg 
fascinere og beundre av overflod og rikdom, men deres sjel er ikke skapt for det livet: 
dobbeltmoralen, det fordekte, og fokuset på ytre skjønnhet og ærbarhet ligger ikke for dem, 
slik personifiserer de hverandres ego (jfr. Witt-Brattström 2009:293). 
 I dramaet stilles Agnes og Ellinor og opp mot hverandre som tydelige kontraster i 
diskusjonen om klasse/ ærbarhet. Det er Agnes som tilkjennegis de rette/positive verdiene – 
og det er hennes skjebnefellesskap med Jonathan som redder ham fra et falskt ekteskap med 
Ellinor. Mens Agnes har sine foreldres rene kjærlighet som ideal, er Ellinor oppvokst i et 
hjem hvor begge foreldrene er utro, og bevisste dette. Sunn erotisk tiltrekning, jordnærhet og 
sannhet er de verdiene som fremskrives som idealet, og som vinner i dette dramaet.  
Ekteskapet som fullbyrdelse av kjærligheten ses ikke som mål hos Munch. Det tradisjonelle 
ekteskapet avvises av de fleste heltinnene i mitt materiale, og kun to av de diskuterte 
karakterene har ekteskapet som mål: Ragna og Hilma. De begrunner ikke ekteskapet ut fra 
samfunnets krav, eller fordømmelsen av å leve i et «usedelig forhold», men ut fra en 
felleskapstanke: i arbeidet (Ragna) og oppdragelsen av barnet (Hilma). Med tanke på Hirschs 
  stand om at «marriage always brings an end to the woman’s story»      :    er dette en 
interessant observasjon. 
I Lefflers Familjelykca har søstrene Sally og Hilma begge funnet kjærligheten, og anser egne 
følelser som viktigere enn foreldrenes og samfunnets regler og normer – de hevder begge sin 
erotiske selvstendighet. Sally er alene med sin utkårede, og at deres forhold er på et seksuelt 
plan «bevises» i dramaet ved å la henne komme snikende hjem midt på natten. Når det gjelder 
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Hilma kan hennes kjærlighet og sensualitet knyttes like mye til Efverlings barn, som til en ren 
seksuell opplevelse mellom henne og Efverling. For mens søsteren sniker seg inn etter å ha 
tilbrakt store deler av natten med sin elskede, sniker hun seg ut for å se til det syke barnet.  
I Skrams drama Agnete er både Sara og Agnete bevisste sin seksuelle tiltrekningskraft. Særlig 
Sara spiller på den lysten hun vekker hos menn – slik Hulda Garborg også lar sin jomfru 
Linde gjøre i dramaet Edderkoppen (1901). For Sara er det bekreftelse av egen skjønnhet som 
er det viktigste, mens jomfru Linde bruker sin seksuelle kraft for å styre mennene til å handle 
etter hennes ønsker. For Agnete er det mer komplekst: hun spiller gjerne på sin seksuelle 
tiltrekningskraft – kun det ytre, – i forholdet til Egholm. Hans kjærlighet til henne ligger på 
det ytre planet, Agnete vet dette, og svarer med samme holdning. I forholdet til mannen hun 
elsker, stipendiat Berg, er holdningen en annen, som tidligere sagt. Hun ønsker hans aktelse 
og kjærlighet både kroppslig og sjelelig, men, som for elskeren i The Wings of Azrael, blir 
kjærligheten for vanskelig for Berg når kvinnen ikke er ren/ skyldfri.  
Tydeligst i fremstillingen av det erotiske som positiv kraft for kvinnen er Frida Stéenhoff.  
Kjærlighetsscenen mellom Saga og Adil er også den mest kraftfulle i mitt materiale. Saga er 
den handlende, hun oppsøker ham, tar initiativet til omfavnelsen som vises på scenen, og ber 
ham med inn på sitt rom. Her er det Saga som «vill ha fullt ut vad som är mitt!» (Stéenhoff 
2007:157). Adil blir her objektet for lyst. Witt-Brattström hevder at «den nya kvinnan» 
kjennetegnes av identitetsskapende kvinnelig seksualitet, og et sensuelt begjær (2009:284). 
Dette samsvarer godt med flere av de diskuterte karakterene.  
11.3 Vennskap og selvstendighet 
 
Skrevet i 1883, på høyden av det samfunnskritiske dramaets tid, og hvor tendensen var at 
kvinnelige forfattere fremstilte sine protagonister som «sin tids offer, på sin höjd med 
insmugglat kontraband i form av dubblerade kvinnogestalter där den anpassningsbara 
eventuellt överlever medan den revolterande går under» (Witt-Brattström 2012) er Lefflers 
Sanna Kvinnor det minst progressive dramaet i oppgaven. Men også her finnes, som vist, 
elementer som peker frem mot en ny kvinnetype: særlig Bertas selvstendighet og virketrang, 
og hennes arbeid utenfor hjemmet er viktig. Som påpekt i analysen er det en forståelse 
mellom Berta og husholdersken Lovisa – de arbeider begge for forsørgelsen, og settes opp i 
mot det andre paret kvinner: moren og søsteren Lissi, begge underlagt sine respektive menn. 
Viktig for «Ny kvinne»-litteraturen er nettopp dette vennskapet mellom kvinner, «et 
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igänkänningens systerskap» (Witt-Brattström 2008:284). Lovisas støtte og vurdering av 
Bertas gavebrev som det eneste rette er en bekreftelse, og skaper troverdighet for Bertas 
handlingsvalg. Deres felleskap signaliserer og at de sosiale klasseskillene ikke hindrer 
kvinnefelleskap – et krav om samme rettigheter på tvers av klasse og sosial posisjon.  Hos 
Ardis er det et vesentlig poeng at «the New Woman» utfordret de tradisjonelle skillene 
mellom kjønn, seksualitet og klasse (1990:16), og jeg tolker det slik at Anne Charlotte Leffler 
i sin tekst hevder det samme.  
 Forholdet Elisabeth – Klara Brun i Mænd af Ære kan både tolkes som en bekreftelse av Witt-
Brattströms postulat om typiske handlingsmønster i 80-årenes dramatikk, hvor Elisabeth 
utfordrer samfunnet og går under, og Klara Brun i så fall er den som har tilpasset seg. Eller 
det kan tolkes i retning av «Ny kvinne» idealene: Klara Brun er en mer moderne karakter enn 
Elisabeth. Elisabeth henger igjen i de gamle kjærlighetsidealer, iblandet en urasjonell tro på 
det litterære universet Robert Huitfeldt har skapt. Klara Brun, derimot, har gjennomskuet 
Robert, og giftet seg med mannen hun elsker. Klara Brun og mannen er jevnbyrdige, de er 
åpne mot hverandre og tar beslutninger i felleskap. Klara Brun elsker både mannen og barna, 
men er samtidig en aktiv deltaker og selvstendig meningsbærer i handlingen, hun er dermed et 
eksempel på den kvinnerollen Hirsch innledningsvis fant umulig, og Lagström i 
samfunnskapittelet hevdet som undertrykt mannens makt: Klara Brun makter å kombinere 
«maka-mor-husmor» med rollen som selvstendig tenkende individ, deltakende i handlingen 
også utenfor hjemmet. 
I Asta Graahs Folk ligger konflikten i at Ragna Grøn er for selvstendig: hun har for sterk vilje 
og for sterke meninger, i forhold til hennes sosiale status som ung og ugift. Hennes 
barndomskjæreste minner henne ved flere anledninger på hvor søt og medgjørlig hun var som 
barn, og det er tydelig at dette er hans idealbilde også av den voksne kvinnen. Ragnas 
selvstendighet gjør at «alle» skaper nedsettende rykter om henne, unntatt dramaets yngste 
person: «Lily». Navnet assosierer med lilje – igjen et tegn på renhet, – og renhetsaspektet er 
viktig her. Lily ser opp til Ragna, og siden hun enda ikke er «smittet» av konvensjoner og 
fordommer, finner hun Ragnas ærlighet og åpenhet riktig. Slik fungerer også Lily som en 
bekreftelse på hovedpersonens moralske valg, selv der «folkesnakket» fremstiller henne som 
lastefull.  
Som Ragna, er også Agnes i Sorte svaner en som setter seg imot omgivelsenes krav: hun 
nekter et ekteskap bygd på usannhet, og når hun i mellompartiet er syk, alene og fattig nekter 
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hun å ta imot hjelp, hverken fra sin tidligere forlovede, eller kunstneren som har bragt henne 
«i skam» ved utstillingen av hennes nakne kropp. Agnes tror på skjebnen, at det som skjer 
skal skje, men på rette premisser. Denne tiltroen til livet belønnes med forsoning og et håp om 
lykke i siste akt.    
I Familjelycka er det søstrene som støtter opp om og bekrefter hverandres rett til å handle 
etter sine respektive følelser og mål for livet. Som også Karin Hjalmarsson (2007:33) påpeker 
går deres ambisjoner i to retninger, Hilmas mål er morsrollen og ekteskapet med Efverling, 
Sallys mål er å utvikle sine intellektuelle evner. De har begge oppnådd selvstendighet og 
selvinnsikt, men ad to ulike veier. Hilma har under sitt opphold i Roma fått et annet syn på 
hva som er sømmelig, og sett hvor begrensende livet i hjemmet fungerer. Sally har derimot 
funnet sitt mål med livet nettopp gjennom de begrensningene: «det händer det, att tvång 
utvecklar mer än frihet. Vi har lefvat här instängda, öfvervakade med en kinesisk mur 
omkring oss – men du må tro, det födes tankar (..) medan pappa läser någon «instruktiv» bok» 
(Leffler 1891:76). 
Mens de to eldste altså har utviklet et selvstendig og rasjonelt syn på livet, er deres yngre 
søster en klar kontrast. Som den yngste, og dermed oftest tvunget til å delta på farens 
familieoppbyggende lesestunder, har Lollo utviklet en god fantasiverden – for å unnslippe 
kjedsomheten ved farens lesning. Hun fordriver dagene ved å lese romantiske fortellinger, og 
hun skaper en imaginær verden ut fra disse historiene. Hennes handlinger; sterke 
følelsesutbrudd, hun lurer faren ut av huset med en løgn, skriver romantiske erklæringer til en 
skuespiller hun tror elsker henne, for deretter å begå et selvmordsforsøk når han ikke svarer, 
gjør henne til en melodramatisk skikkelse. Ved siden av søstrenes rasjonelle, om enn 
normbrytende livsvalg, fremstår hun som en fortapt romanfigur, med en rekke likhetstegn til 
Kielers Elisabeth, og til Flauberts Emma Bovary.  
Når det gjelder selvstendighet og vennskap i Lejonets unge kan forholdet Saga - fru Vik ses 
som en brytning mellom en «gammel» og en «ny kvinne» – hvor det som peker fremover 
vinner i dem begge. Mens Saga er ung, ambisiøs, selvforsørget, ubekymret, og med en plan 
for livet som bryter med konvensjonene, har fru Viks aksept av konvensjonene den gangen 
hun ble gravid gjort henne merket for livet. Angeren virker nå som et bevis på at Sagas ønske 
om å bli mor ikke er galt, og Saga og fru Viks vennskap på tvers av generasjonene er preget 
av støtte, forståelse og aksept, i kontrast til relasjonen Elisabeth - generalinne Huitfeldt, som 
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jo er en liknende konstellasjon.  Fru Vik er altså både en dobbeltgjenger og en kontrasterende 
karakter, hun viser ved sine utsagn og sin livshistorie at Sagas normbrudd er «det rette».     
11.4 En ny mann 
 
Det viktorianske kvinnoidealet hade bleknat bort (..) Kvinnornas nya rättigheter som medborgare, 
liksom deras altmera främträdande plats i offentligheten och i samhällsnyttiga yrken fick termen «Ny 
Kvinna» (..) Man konstaterade allmänt att något höll på att hända med könsrollerna: patriarkatet 
vackalde och ocks  mansrollen ifr gasattes  … Patriarkatet blev, från att ha varit allmänt misogynt, 
alltmer uttalat antifeministisk. Ett krig om hur den «nya kvinnan» skulle definieras utbröt. (Witt-
Brattström 2012)   
 
I denne «krigen», som og ble nevnt i samfunnskapittelet, står maskulinismen med Otto 
Weininger og hans støttespillere på den ene siden. De fremmet de gamle ideene om kjønnenes 
komplementære egenskaper og verdier, kvinnen som seksuelt annerledes mannen, og 
underlegen ham på alle områder. Mot disse maskuline påstandene stod «den nye kvinnen» i 
samfunnsdebatt, og i litteraturen. Det er interessant å se på hvorledes de kvinnelige 
dramatikerne skriver frem sine mannlige karakterer: er de «fremdeles» enten dumsnille, 
autoritære og herskesyke, eller kan man finne sympatiske mannlige karakterer? 
Mens Elaine Showalter i sin antologi konkluderer med at de kvinnelige forfatterne i hennes 
materiale ikke maktet, eller ønsket å skrive frem en «New Man» (Showalter 1993:16) vil jeg 
hevde at det i de dramaene jeg har sett på finnes flere mannlige karakterer som representerer 
positive/ moderne verdier. Witt-Brattström trekker frem «sterk kvinne mot svak mann» og en 
mann som er «kulturellt marginaliserad, ej traditionellt maskulin» (Witt-Brattström 2009:291) 
som typiske trekk for mannlige karakterer i «Ny kvinne»-litteraturen. I mitt materiale er Adil i 
Lejonets unge den som tydeligst passer disse kriteriene. Men der særlig Showalter hevder de 
kvinnelige forfatternes negative fremstilling av mannlige karakterer som gjeldende for 
perioden, (Showalter 1993:11) mener jeg å se et mer nyansert bilde av de mannlige 
karakterene: kvinnens sterkhet må ikke automatisk bety mannens underkastelse eller svakhet. 
De relasjoner mellom kjønnene jeg har analysert kan like gjerne ses som et ønske om et 
intellektuelt og emosjonelt fellesskap, hvor kvinne og mann utfyller, – og utfordrer – 
hverandre. Altså en relasjon mellom kjønnene som går i retning av det Camilla Collett 
etterlyste i sine essays, og som også Frida Stéenhoff og Anne Charlotte Leffler ser som 
idealet. Jeg har tidligere pekt på det negative synet og vurderingen som har preget ettertidens 
tolkning av tanken om kjønnenes komplementære egenskaper og 1890-årenes 
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forskjellsfeminisme, hvor fokuset på morsrollen som kvinnens viktigste mål, har blitt tolket 
negativt. En tolkning som så har gjort seg gjeldende for mye av litteraturen fra undersøkte 
periode. Det ser ut til at det er de mest «ekstreme» forskjellsfeministene – særlig Key og 
Marholm – som er blitt vektlagt, mens de mer moderate: de som trakk frem den delte 
foreldrerollen og et parforhold bygget på samarbeid mot et felles mål – i dette materialet 
representert av blant annet Kieler, Leffler og Stéenhoff – gjerne er blitt oversett. Dette er og 
noe Ebba Witt-Brattström tar opp i sin avhandling (2008:280).    
I mitt materiale er altså Adil det fremste eksempelet på «Ny kvinne»- litteraturens mannlige 
type, slik han beskrives hos Elaine Showalter: i relasjonen Adil-Saga er hun den sterke, den 
som kan forsørge og skape en fremtid. Det er hun som ser løsninger og tar initiativet. Adil lar 
seg lede, og ser hennes liv som en vei ut i verden. Hans maskulinitet blir utfordret ved det 
mislykkede sledestuntet, og i hans destruktive holdning til egen lykke. I kjærlighetsscenen 
spiller han og en passiv rolle. Men han har, ved å velge journalistyrket, – et yrke assosiert 
med samfunnsengasjement, slagkraft, intellekt, samt observasjonsevne, – vist at han og har en 
egen stemme. Han er en «mykere», emosjonell mann, men jeg vil ikke karakterisere ham som 
uten integritet eller egen vilje.  
I spørsmålet om en ny mannstype er Efverling, Hilmas kunstner, interessant. Gjennom Hilma 
og Sallys dialog beskrives han som en kjærlig far, og i brevet Hilma mottar er nervøsiteten for 
det syke barnet, og bønnen om hennes hjelp, påtagelig. Han er mer forsørger enn maskulin 
forfører i dramaets handling, og passer slik til kriteriet om en marginalisert mannstype, hvor 
det maskuline er sterkt nedtonet. Men samtidig var barnet ikke til stede da de møttes, og det 
må antas at deres forhold ble innledet av erotisk tiltrekning. At han velger å ta seg av barnet, 
og betro seg til Hilma om hele historien, kan tolkes som åpenhet og en vilje til å gjøre det 
rette. Han involverer Hilma i sine problemer, igjen et syn på kvinnen som intellektuelt 
jevnbyrdig. Denne relasjonen mellom mann og kvinne fremstår som svært moderne, det 
viktigste i denne relasjonen er deres felles bekymring og glede over barnet.  
Også kunstneren Jonathan i Sorte svaner har et barn boende hos seg, deres forhold er en 
blanding av underkastelse og ømhet. Men denne guttens rolle i handlingen er avgjørende: det 
er han som ser omfavnelsen der statuen ødelegges, og i siste scene er Agnes ømhet ovenfor 
gutten, og Jonathans reaksjon på dette intime bildet, det som får ham til og revurder sine egne 
valg. Den utviklingen som foregår i karakteren Jonathan kan best beskrives etter mønsteret av 
dannelsesromanen: fra å være ung, vellykket, selvsikker, men med en ambivalens i forhold til 
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synet på verden/livet, blir han gjennom relasjonene til Agnes og Ellinor bevisst hva som er 
ekte og falskt, og i avslutningen fremstår han som mer ekte, sympatisk, en som har funnet sin 
plass i verden. Han velger bort falskhet og overfladiskhet, til fordel for den sanne kvinnen og 
fokuserer på rollen som omsorgsperson ovenfor barnet han har tatt til seg.     
Sally og Kristian Bergs forhold fremstår også som nytenkende, de studerer mot et felles yrke, 
og det kommer frem at Kristian Berg er aktiv i «Verdandi», en liberal og religionskritisk 
studentforening, som i følge egne hjemmesider var «en bas for svensk modernisering» 
(foreningen Verdandi, 19.02.14). Det kan antas at Sallys far, dramaets tradisjonelle 
normbærer, ikke ser denne relasjonen som ønskelig for datteren.  Men denne relasjonen 
aktualiserer også et annet av kriteriene Witt-Brattström stiller opp: den nye mannstypen 
personifiserer kvinnens alter ego: Sally ser familiekveldene hjemme som en pine, og hun er 
glad for at Kristian Berg er av det utadvendte slaget: «han tycker nog om ett gladt lag med 
kamrater ibland. (..) Jag kunde aldrig tycka om en man, som bara ville sitta hemma om 
kvällarna og fira familjelycka» (Leffler 1891:78).     
I spørsmålet om en mer sympatisk og inkluderende mannskarakter er Kielers Brun og doktor 
Jansen i Graahs drama menn som utfordrer oppfattelsen av kvinnen som estetisk objekt, og 
arbeider for en relasjon preget av forståelse og samspill mellom kjønnene. De mannlige 
karakterene jeg nå har trukket frem tilhører den arbeidende del av samfunnet: de er 
vitenskapsmenn, jurister, ingeniører og kunstnere. Det kan dermed hevdes at de realistiske og 
faktaorienterte menn, de forholder seg til virkeligheten og samtiden, ikke fortidens normer og 
omgangsformer, slik som for eksempel Ragna Grøns tidligere forlovede Broch, eller Robert 
og morens virkelighetsfjerne livssyn i Mænd af Ære.   
Jeg har tidligere vist til Asta Graahs Folk, hvor professor Grøn, Ragnas far er beskrevet som 
en mild og vennlig far, som lar datteren styre med sitt, uten noen egentlig innsikt i hennes 
følelser. Gjennom sladder og angrep på datteren mister han tilliten til henne, før han til slutt 
innser at han, allikevel, kjenner henne bedre enn «de andre». En annen far som vekkes fra en 
illusjon og må innrømme manglede innsikt i døtrenes liv er faren i Familjelycka. Han anser 
seg selv som en tradisjonell «pater familias», og prøver å formane dem alle, inkludert konen, 
til lydighet, men mangler tydelig respekt. Moren forsøker å få ham til å innse realitetene, men 
ikke før den yngste datteren forsøker å ta selvmord og alles hemmeligheter åpenbares, innser 
han sin feil:  
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Fadern: Gud hjälpa mig lilla, om jag vet hur jag har det! Det ser ut som om det vore vi som borde be er 
om förlåtelse. Vi har menat det väl med er, det är säkert, vi ha menat väl» (Leffler 1891:128). 
Karin Hjalmarsson ser i sin avhandling denne innrømmelsen fra faren som en tilståelse og 
omvendelse, mot en bedre far og ektemann (2007:41). Dramaet gir ingen hint om familiens 
fremtid, men Hjalmarssons påstand virker troverdig ut fra tekstens budskap om åpenhet og 
aksept.   
De siste mannlige karakterer jeg vil trekke frem er Wilhelm i Sanna Kvinnor og Robert i 
Mænd af Ære. Mens Robert skrives frem som produkt av sin tid, og i tillegg benytter seg av 
den ødelagte kvinnen i sitt estetiske prosjekt, pekte jeg i analysen av Sanna Kvinnor på at det 
hos Wilhelm foregår en utvikling mot et mer moderne kvinnesyn. Men begge dramaene ender 
med disse to mannlige karakterenes avvisning av sine tidligere «forbilder» – Terslew blir 
kastet på dør, og Wilhelm gir ikke sin støtte til svigerfarens handlinger i siste scene.  
11.5 Urbanitet og deltakelse 
 
En viktig del av kvinnefrigjørelsen var kravet om økonomisk selvstendighet og 
forsørgelsesmuligheter. Utdannelse, arbeid og en deltakelse i livet utenfor hjemmet blir da 
viktig. Både Ebba Witt-Brattström og Elaine Showalter anser som typisk for litteraturen om 
den nye kvinnen at protagonisten ofte beskrives som «rotlös flanøs», hun er ofte kunstner av 
yrke, og handlingen i romanene/novellene er lagt i det offentlige rom; på toget, et pensjonat i 
storbyen, eller på gaten (Witt-Brattström 2008:285).  
Handlingen i mine dramaer er, med få unntak, lagt til dagligstuene. Men selv om dramaenes 
handling er lagt til hjemmet preges tekstene av storbyens ideer og levesett. For eksempel er 
Saga født i Paris, oppvokst i Roma og Hilma møtte Efverling under sitt opphold i samme by, 
disse tre er og kunstnere av yrke.  
I Skrams Agnete er handlingen lagt til noe som nærmest må beskrives som et kollektiv: stuen 
hos ekteparet Wulf er omgjort til atelier, dramaet foregår mellom nordmenn i København, og 
«rotløsheten», eventuelt rastløsheten, er påtagelig hos flere av de involverte. Her er ingen 
grunnvoll av harmoni, og hjemlig ro. De eneste som virker stabile er fru Blom og Wulfs datter 
Gerda, resten er søkende, ulykkelige og lengtende – storbyen har ikke gitt dem hva de håpet. 
Den rotløse flanøren er best beskrevet gjennom Agnete: hun er i siste akt presentert som 
oppfarende, «vill», og med hatten på skjeve (Skram 1893:148), uten den selvkontroll og 
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verdighet som kjennetegner «Kvinnen». Ann Ardis siterer i sin avhandling hyppig et 
avisinnlegg om «den nye kvinnen», skrevet av en konservativ amerikansk kvinne: Elizabeth 
Lynn Linton (i 1896). Hun omtaler konsekvent den nye kvinnen som «The Wild Woman»: en 
kvinne som ikke anser det som galt hverken å røyke eller drikke i samme rom som mennene 
(Ardis 1990:25). I Agnete tar Sara initiativ til røyking, og Agnete ber om mer whisky, Skram 
lar disse to bryte en rekke barrierer i forhold til gjeldende moral – Agnete får og en 
reprimande for denne oppførselen av Berg: det passer seg ikke. Sara og Agnete er begge 
«flytende personligheter», Skram har i dem skapt hverken offer eller heltinne, men to kvinner 
som kjemper for å finne en mening og misjon, de gir ikke opp livet.  
 Ved å la sine dramatiske karakterer være vendt ut mot verden, og ikke mot hjemmet/ 
ekteskapet som eneste ønske for livet, ved å skrive frem de kvinnelige karakterene som 
samfunnsbevisste, opplyste om Europas storbykultur, og med engasjement for annet enn å bli 
gift, formidler de kvinnelige dramatikerne noe viktig om kvinnens muligheter. Å være en 
aktiv deltaker i livet og samfunnet, ikke passiv mottaker av mannens gunst i hjemmet er 
viktig: Berta setter sin stolthet i arbeidet og ansvaret for familien, doktor Jansen i Graahs Folk 
er oppdager og forsker, og Ragna Grøn ser frem i mot å følge ham til usiviliserte og eksotiske 
steder. Ved siden av å være bosatt i Roma, og en vellykket kunstner, er Saga i løpet av 
dramaet ute på skøyter, døtrene i Familjelycka sniker seg alle ut for ulike formål, og cafeer og 
teateret er steder de er vant med å oppsøke. De sitter ikke stille og venter. 
11.6 Kunstens rolle 
 
Det er tidligere i oppgaven hevdet at litterære opplevelser er med å forme mottakerens 
selvbilde og oppfattelse av verden, og at dette litterære bildet tradisjonelt har vært konstruert 
av menn – kvinnen i litteraturen har eksistert som objekt for hans ønsker. I artikkelen «The 
moving Statue: Art and Femininity in Texts by Woman Authors Around 1900» (2004) 
diskuterer Annegret Heitmann hvordan kunstens innvirkning kan tolkes i tekster fra perioden 
omkring sekelskiftet. Heitmann hevder at, til tross for det store antallet kunstnere blant tidens 
heltinner, anså deres forfatterinner kunstens rolle som premissgiver for en sannere fremstilling 
av kvinnen, som en umulighet: «[A]rt itself is not granted any potential of liberation, nor any 
power to offer alternatives to the way things are, as modernist aestetics claims it does» 
(Heitmann, 2004:21) 
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 Et av eksemplene hun bruker er Victoria Benedictsson Pengar (1885).  Selma drømte som 
ung om å bli kunstner, men ble som kjent i stede gift med en rik, eldre mann. Selma blir i 
flere av scenene beskrevet gjennom fascinasjonen stykkets menn viser for hennes vakre 
kropp. Og hun lærer selv å iscenesette sin kropp/ mimikk for å vekke det hun ønsker hos den 
«stirrende». Men ekteskapet gir henne ingen lykke, og etter at hun og mannen har besøkt en 
kunstutstilling bestemmer hun seg for å bryte ut av ekteskapet: et løfte gitt som barn teller 
ikke for en voksen kvinne. I stedet for selvmord er planen hennes å få en plass på et 
gymnastikkinstitutt i Tyskland (Benedictsson 2007) – en avgjørelse Heitmann mener er verdt 
en nærmere forklaring:  
This astonishing desicion (..) can be explained as a reaction to the viewing of the pictures, and as a 
rejection of art. Rather than subjecting the body to her gaze, she wants to train it, she wants to make 
herself the subject of the body she has up to now only experienced as an object. (Heitmann, 2004:21) 
 
For Heitmann er denne stadige estetiseringen av Selmas kropp og hennes bevissthet om sin 
rolle som objekt, det som får henne til å avstå fra drømmen om en kunstnerkarriere.  
This awareness of the semiotic charge of the gaze, as well as the irreductable distance between its 
subject and its object, might make it seem inappropriate to try to realize the initial dreams of 
subjectivity and freedom through painting of all things, which is commited presicely to the 
gaze.(Heitmann 2004:19) 
 
 Heitmann hevder altså at en fremstilling av kroppen gjennom kunst – være seg mannlig eller 
kvinnelig, tilbyr mottakeren et dødt, manipulativt objekt, og som sådan ikke er egnet til å 
endre/reformere mottakerens holdninger. Dette er også noe Sandra Gilbert og Susan Gubar tar 
opp i The madwoman in the Attic (2000), om enn i en litt annen sammenheng. De viser til 
Edgar Allan Poe og hans berømte uttalelse om at det mest poetiske i verden er bildet av en 
vakker  d d kvinne  og at dette ofte gjens eiles i heltinnens vilje « to ‘kill’ themselves into 
art-objects: slim, pale, passive beings (..) the porselaine immobility of the dead» (Gilbert & 
Gubar 2000:25)    
I denne konteksten er det interessant å se på de koblingene til kunst, utøvelsen av dette, og 
plassering av subjekt og objekt i de kunstrelaterte konstellasjonene mitt materiale inneholder. 
I Mænd af Ære virker Elisabeth som «muse» for Robert og hans drama, hun blir et estetisk 
objekt for hans kunstneriske suksess, hans dramatiske verk bygger på hennes fall. Elisabeth er 
i teksten et objekt for mennenes attrå og kunstneriske ambisjoner: i scenen hvor hun 
introduseres for Roberts kolleger ser de på henne med en «beundrende frækhet» før de 
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konstaterer «Ved Gud (..) hun kunde stå modell! Til Susanna i badet!». Elisabeths reksjon er 
stivhet og stumhet (Kieler 2012:203).  I Graahs Folk er heltinnens holdning en annen. Da en 
ung herre gjør upassende tilnærmelser ved å beskrive Ragna Grøn som et estetisk objekt han 
kan beundre, er hennes reaksjon talende: «Her er ingen grund til at sidde saa trangt, hr. 
løitnant. De synes at betragte mig som et stykke kunstverk; læg mærke til, at jeg hører til de 
moderne, som maa sees paa afstand» (Graah 1890:48). Ved å avvise tilnærmelsen og forlate 
situasjonen, nekter Ragna Grøn å innta en passiv objektstatus, og hun bekrefter sin karakters 
vilje og selvstendighet – og samtidig et av kriteriene Witt-Brattström trekker frem for den nye 
kvinnen: motstanden mot å fungere som mannens muse (2008:295).  
Vilje og selvstendighet er to begreper som også Saga i Lejonets unge kan settes opp i mot. 
Hennes planlagte arbeid: den gravide kvinnen som avviser maktens/ samfunnets normer ved å 
trampe på en slange, er definitivt ment å skulle gjøre det Heitmann finner vanskelig. Saga ber 
Adil eksplisitt om å se på statuen, ta inn de inntrykk og følelser han får ved å stirre på den 
gravide kvinnen. Statuen av den kvinnelige kroppen representerer her handling: kvinnen er i 
en «aktiv» posisjon, hun skal til å trampe på Evas slange. Saga har ment å lage henne med 
«fula linjer», men hun bærer i seg kimen til et nytt liv – et «skönt innehåll» (Stéenhoff 
2007:105). Statuen er alt annet enn passiv, død, vakker og kald – hun er den nye kvinnen, et 
tydelig alternativ, som klart motsier Heitmans innledende sitat. 
Interessant er også statuens betydning i Sorte svaner, og hvordan Jonathan som kunstner 
påvirkes av hvilken «kvinnelig hånd» som hviler over atelieret og dets utforming. Han får 
ideen til sitt livsverk første gang han ser Agnes på gaten, han skal hugge en statue av 
skjebnen: «Min skæbne og alles, skæbnen, som møder os og siger: Du må! Du vil! (..) og den 
statue, den skal være i en kvindes skikkelse (..) Jeg så hende nu..» (Munch 2012:284).  
Agnes sin rolle som muse er tydelige. Jonathan skaper, med Agnes som modell, en statue som 
kritikerne hyller: «Gjort vad man kalder Con amore, ingen døde punkter» (Munch 2012:324) 
og «et genis lykkebarn og mere end et symbol.. det er en guddommelig idé, virkelig født til 
verden og legemliggjort. Form og tanke i en støbning» (Munch 2012:326).  At Agnes og 
Jonathan deler noe skjebnebestemt, at deres felleskap er på et guddommelig plan og Jonathans 
vei frem mot denne innsikten er allerede påpekt. Statuens symboliserer absolutt kvinnen som 
objekt for attrå, men det er skjebnen hun symboliserer, menneskets ønske etter felleskap og 
forståelse. Men samtidig symboliserer statuen Jonathans (uforløste) erotiske lyst ovenfor 
Agnes. Hennes tilstedeværelse tilførte atelieret lys og fred, og ga Jonathan arbeidslyst, til tross 
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for den seksuelle spenningen. Når Ellinor har inntatt atelieret, preges det av kostbarhet, 
erotisk, dempet lys, men og uro, og Jonathan klarer ikke lenger arbeide der. Den seksuelle 
spenningen gir altså kraft til å skape.   
Statuen av den rene, lyse kvinnen, skjebnehåpet, knuses så av den falske kvinnen. Dette må til 
for at Jonathan skal innse sine gale valg: før Agnes kommer tilbake i siste scene har han en 
drøm: det er en vielse i skogen, et alter, og foran det kneler han og statuen – igjen hel og 
virkelig, – han forstår at det er Agnes. Stauten, kvinnen som estetisk objekt, utsatt for «the 
gaze», for skammen, slik Agnes har blitt ved utstillingen av statuen er knust, igjen står 
naturen, de ekte menneskene. Her bekreftes, og avkreftes, Heitmanns påstand om kunsten 
som umulig for inspirasjon til en ny kvinnetype: statuen formidler det rene, håpet og 
skjebnen, som positive verdier, men kunstneren selv ser først bare berømmelsen, suksessen og 
eget begjær. Når den knuses innser han derimot statuens, eller modellens, sanne verdi og 
budskap, og deres fremtidige relasjon er erotisk og sjelelig forankret i deres fellesskap og 
naturlige væremåte. Statuen spiller en avgjørende rolle for Jonathans utvikling mot en annen 
mannstype, og Agnes, som allerede innledningsvis befinner seg på et «høyere, sannere nivå», 
har integritet og mot nok til å vente på ham. 
Munchs Sorte svaner er en tekst som tar opp og gransker en rekke av samtidens vedtatte 
sannheter om klasse, moral, kvinnens og kunstens rolle. Her er en kvinne som venter fordi 
hun vil, hun tilbys andre utveier, men hennes tro på skjebnefelleskapet med Jonathan, og den 
styrken hun utviser her, er tydelige eksempler på den nye kvinnen jeg i oppgaven har lett 
etter. Hun er bevisst sin seksuelle lyst, men gir ikke etter for «halve premisser» og hun avviser 
et liv i luksus da hun innser hva dette innebærer. Oppvurderingen av det enkle, rene, lyse og 
naturlige hos Agnes er her ikke knyttet til en forsakende engel, eller en som går til grunne 
som følge av samfunnets forakt for hennes idealistiske fordringer.    
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12 Den «nye kvinnens» ønske om selvstendighet og 
innflytelse – noen oppsummerende kommentarer 
 
Om litteraturen skrevet av kvinner fra slutten av 1800-tallet skriver Irene Iversen:  
De store forhåpningene som forandringene i kvinnenes livsvilkår skapte på slutten av 1800-tallet, 
kommer til uttrykk i at romanheltinnene i større grad enn før skildres som sterke, selvstendige og 
arbeidsomme personer.  …  samtidig tegnes de mer og mer som personer med et motstridende og 
problematisk forhold til tilværelsen (1988:179).                                                                           
Erkjennelsen og besinnelsen får form av en lutringsprosess (…) den kvinnelige hovedpersonen kommer 
fram til den erkjennelsen at det er umulig å forene prosjektet om å bli et selvstendig individ med et 
kjærlighetsforhold eller ekteskap (1988:182f.)  
Via de kvinnelige karakterene jeg nå har analysert, vil jeg hevde at hverken lutring eller 
avkall nødvendigvis ble sett som eneste løsning for tidens kvinnelige dramatikere i deres 
undersøkelser av kvinnens muligheter. Fra Lissi i Sanna Kvinnor, som må sies å representere 
alle de «sant kvinnelige» verdier som Collett i sitatet som innledet denne oppgaven kritiserer, 
og som Iversen i sitatet over ser som tidstypisk, til den seksuelt bevisste, selvforsørgede 
karakteren Saga Leire, via alle de mellomliggende karakterer jeg har analysert, mener jeg å ha 
vist frem en annen vei i dramatikken skrevet av kvinner. Mens «New Woman»-ideologene: 
Egerton, Marholm og Key, mente at mann og kvinne var grunnleggende ulike, hevdet blant 
annet Frida Stéenhoff og Anna Munch felles verdier som et utgangspunkt for kjærlighet og 
samliv. Foreldrerollen, støtte og tillit, samt evnen til å snakke på like fot med partneren, er det 
som gjør at deres heltinner finner, og velger, kjærligheten. 
To karaktertrekk som har gått igjen i analysen av dramaheltinnene er selvstendighet og vilje: 
evnen til å stå opp for egne ønsker og ambisjoner. Motstanden har heltinnene møtt fra 
tradisjonelle normbærere, men dette har ikke knekt deres vilje. De har funnet støtte for sine 
valg i kvinnelige dobbeltgjengere eller «moderne menn». De kvinnelige karakterene har ikke 
– med unntak av Elisabeth – blitt tildelt offerroller, de har krevd innflytelse og respekt for 
egne valg, samtidig som handlingen har utspilt seg i «hverdagsrommet», dramaene skildrer et 
troverdig menneskes valg og muligheter.  
 Som et motsvar til den positive utviklingen i synet på kvinnerollen og forholdet mellom 
mann og kvinne jeg her hevder å ha funnet, står derimot Skrams Agnete. Jeg hevdet at et 
trekk ved «den nye kvinnen» var en mer nyansert og flytende kvinnelig personlighet, de 
kvinnelige karakterene var ikke nødvendigvis ment å være eksempler til etterfølgelse, men en 
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utforsking av det å være kvinne. I mitt materiale er Lissi, Elisabeth og Agnete karakterer som 
motsier de andre kvinnelige karakterenes positivt skildrede utvikling og muligheter. De 
analyserte kvinnelige karakterene kan dermed organiseres etter grad av fremtidstro og vilje til 
selv å ta anvar for sin skjebne. Fra Skrams Agnete og Kielers Elisabeth – en eksemplifisering 
av kvinners manglende økonomiske handlingsrom, undertrykkende samfunnsnormer og den 
effekt dette har for deres personlige lykke, – til Stéenhoffs Saga Leire, som ikke lar 
samfunnets normer begrense henne. Yrkesaktiv, elskende, med et ønske om å bli mor, en som 
nekter å bøye seg for urimeligheter, og med en positiv relasjon til både foreldre og stykkets 
morsfigur er hun et godt eksempel på en bærekraftig og fremtidsrettet kvinne. 
 Jakten på « den nye kvinnen» i mitt materiale har vært en undersøkelse av kvinnens plass i 
det moderne samfunnet, formidlet av kvinner som selv har utfordret normene. Og 
konklusjonen er – med nevnte unntak, – en oppvurdering av kvinnen som et biologisk vesen, 
med krav om selvstendighet og frihet, men og med en uttalt forståelse for viktigheten av 
samhold og likeverd, mellom genererasjoner, og mellom kjønn.   
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